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Einbandzeichnung  Professor  Heinrich  Wieynk,    Dresden 

Druckherstellung-  und  gesamte  Ausstattung 
Wilhelm  Limpert,  Buch-  und  Kunstdruckerei,  Dresden-A. 


Herrn  Professor  Dr.  OTTO  KÜMMEL, 

Direktor  des  Ostasiatischen  Museums  zu  Berlin, 

verehrungsvoll  gewidmet. 


VORWORT 

Herr  Dr.  OTTO  KÜMMEL  hat  mir  zu  diesem  Buche  die  Anregung  gegeben. 
Ihm  ist  es  darum  gewidmet  und  seiner  nachsichtigen  Beurteilung  besonders 
empfohlen.  Im  vorigen  Jahre  forderte  er  mich  auf,  für  die  Hirth  -Jubiläumsschrift 
einen  Beitrag  über  chinesische  Farbdrucke  zu  liefern.  Zu  meinem  großen  Bedauern 
mußte  ich  ablehnen,  da  der  komplizierte  Stoff  in  meinem  Hirn  noch  nicht  völlig 
gereift  war.  Jetzt  aber  glaube  ich  in  der  Lage  zu  sein,  ihn  einigermaßen  zu  meistern. 

Herzlichen  Dank  spreche  ich  aus:  Herrn  Direktorialassistent  an  der  Bibliothek 
des  Berliner  Kunstgewerbemuseums  Dr.  BERNOULLI,  der  mir  manchen  wert- 
vollen Wink  gegeben  hat,  wie  überhaupt  der  LEITUNG  der  genannten  Bibliothek 
für  die  Überlassung  ihrer  kostbaren  Originale  zur  Reproduktion;  Herrn  Direktor 
BINYON  am  Britischen  Museum  in  London,  der  für  mich  gütig  das  seltene 
taoistische  Blatt  phoiographieren  ließ  (es  stammt  übrigens,  wie  ich  erst  WÄHREND 
DER  DRUCKLEGUNG  erfuhr,  nicht  aus  den  Kaempferblättern) ;  der  Firma 
ALT  KUNST -Berlin  (Herrn  H.  BURGHART),  die  mir  das  meiste  Abbildungs- 
material zur  Verfügung  stellte,  und  der  Firma  HAPKE  &  SC  HM  IDT- Berlin, 
die  mir  zwei  vortreffliche  Blätter  lieh. 

Möchte  mein  Buch  einige  Vorurteile  zerstreuen,  die  bereits  begirmen,  eine  gewisse 
Herrschaft  zu  üben. 

Berlin -Hohenschönhausen,  Juli  1922.  Dr.    K  U  RT  H. 
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Slg.  Altkunst 
Die  drei  leljlen  Monate  out  dem  vierten  Bilderbogen  aus  der  Werkslall  des  Ting  Liang-Hsien  in  Su-diou 


EINLEITUNG 

Es  ist  ein  Charakteristikum  unsrer  nervenzerpeitschten  Zeit,  daß  sie  nach 
1  neuen  künstlerischen  Werten  förmlich  lechzt.  Aus  diesem  Fieberdurste 
heraus  hat  sie,  gutmütig  und  gutgläubig  genug,  in  den  letzten  drei  Jahren 
mehr  Kunstverrücktheiten  über  sich  ergehen  lassen,  als  sonst  in  drei  Men- 
schenaltern. Aber  ein  gesundes  Unterbewußtsein  treibt  sie  mehr  und  mehr 
in  die  Schatzkammern  der  Vergangenheit  zurück.  Niemals  sind  so  viele  Kunst- 
schätze aus  allen  alten  Zeiten  in  wohlfeilen  Ausgaben  unter  dasVolk  geworfen 
worden,  niemals  hat  das  Sammeln  von  Altertümern  so  geblüht,  wie  in  unsern 
Tagen.  Wir  alle  haben  großen  Schönheitshunger  und  bedürfen  gediegener 
Speise.  Und  die  Vergangenheit  ist  unausschöpfbar.  Fortwährend  schenkt  sie 
uns  Neuentdeckungen,  fortwährend  gestattet  sie  es,  neue  Werte  zu  prägen. 
Mit  ungeheurer  Pracht  stieg  in  unsern  Tagen  das  Märchenreich  des  Sonnen- 
königs aus  den  Trümmern  von  Tell-el-Amarna,  eine  bunte  Fabelwelt  hat 
uns  das  neuerstandene  Reich  des  Minos  auf  Kreta  offenbart,  und  in  Zentral- 
Asien  sollen  ganze  versunkene  Welten  warten,  bis  sie  die  Forschung  aus 
dem  Ozean  der  Vergessenheit  heraushebt. 

Eine  ganz  köstliche  Neuprägung,  die  unserm  Zeitempfinden  höchst  will- 
kommen war,  tat  sich  in  der  erst  jetzt  bekannter  werdenden  Kunst  der 
CHINESISCHEN  FARBDRUCKE  kund.  Die  Marees-Gesellschaft  hat 
im  Herbst  des  Vorjahres  15  solcher  Blätter  in  mustergültigem  Faksimile- 
druck veröffentlicht,  zu  denen  der  Künstler  EMIL  ORLIK,  der  selbst  eine 
Anzahl  dieser  Blätter  besitzt,  das  Vorwort,  und  der  Wissenschaftler  OTTO 
FISCHER  den  Text  geschrieben  haben. ^  Leider  ist  das  vornehme  Pracht- 
werk nur  in  kleiner  Auflage  gedruckt  und  durch  seinen  hohen  Preis  nur 
einer  geringen  Kunstgemeinde  zugänglich.    Was  es  aber  wollte,  ist  ihm 


')  Chinesische  Farbdrucke  aus  den  beiden  Lehrbüchern  Chieh-Tse-Yuan  Hua-Chuan, 
Shih-Chu-Chai  Shu-Hua-Tsih,  Einleitung  von  Emil  Orlik.  Erläuterung  von  Otto  Fischer. 
R.  Piper  &  C,  München. 
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gelungen:  Es  hat  der  neu  entdeckten  Kunst  aus  Ostasien  eine  Schar  be- 
geisterter Freunde  zugeführt. 

Die  Liebe  des  Westens  für  die  Schönheiten  des  fernen  Ostens  hat  Ebbe 
und  Flut.  Eine  der  stärksten  Hochwellen  kam  damals  herangebraust,  als  man 
nach  Art  der  Chinesen  Zöpfe,  Seidenstoffe,  Stöckelschuhe,  nach  Art  der 
Japanritter  Galadegen  trug,  als  man  nach  östlichen  Vorbildern  das  Pendant 
in  der  Flächenkunst  auflöste  und  alles  mit  Blumen,  Gittern,  Flossen  be- 
streute, als  sich  auf  Frauenköpfchen  Frisuren  türmten,  die  die  Schmetterlings- 
frisur der  damals  blühenden,  blütenschönen  Hanaögi  aus  dem  Yoshiwara 
in  Yedo  übertrumpften,  als  der  Große  Friedrich  Chinaporzellan  sammelte 
und  sein  verrücktes  Teehäuschen  bei  Sanssouci  baute,  als  der  tolle  Casanova 
für  chinesische  Erotika  schwärmte  und  in  der  Meißener  Manufaktur  chinesisdie 
Muster  mißverstanden  wurden. 

Bald  aber  ebbte  die  Hochwelle,  die  folgende  Blutzeit  hatte  für  Zierlich- 
keiten keinen  Sinn  mehr,  und  das  kühle, Empire  lächelte  über  die  Chinoi- 
serien  des  toten  Rokoko. 

Erst  das  zweite  Kaiserreich  brachte  wieder  eine  starke  Flut.  Die  „siame- 
sischen Zwillinge  der  französischen  Literatur",  EDMOND  und  JULES 
DE  GONCOURT,  berauschten  sich  und  andre  durch  den  Duft  einer 
ostasiatischen  Blume,  die  man  bisher  kaum  beachtet,  des  japanischen  FAR- 
BENHOLZSCHNITTES. Ein  wahrer  Sturm  der  Begeisterung  brach  los, 
und  der  Hochflut  der  Kunstschwärmerei  entsprach  eine  Hochflut  von  Publi- 
kationen, die  am  heutigen  Tage  zu  einer  umfangreichen  Bibliothek  gewachsen 
sind.  JULES  starb,  vierzigjährig,  bereits  1870,  EDMOND  (1822  —  96) 
beschenkte  noch  im  hohen  Greisenalter  die  Kunstwelt  mit  zwei  Büchern 
über  die  Meister  U  TA  M  A  R  O  und  H  O  K  U  S  A 1 0,  die  zwar  wissenschaftlich 


')  OUTAMARO.  Le  peintre  des  maisons  vertes.  Paris  1891.  HOKOUSAL  Paris  1896, 
ein  Jahr  früher:  HOKOUSAI;  ses  albums  traitant  de  la  peinture  et  du  dessin,  avec  ses 
prefaces  in:  Gazette  des  Beaux-Arts  III  per.  t.  XIV,  S.  441  ff.  — 
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längst  überholt  sind,  aber  als  reine  Lektüre  noch  immer  einen  hohen  Genuß 
gewähren.  Ein  Jahr  nach  Edmonds  Tode  gab  WOLDEM  AR  VON  SEID- 
LITZ  (t  1922)  unserm  Vaterlande  das  grundlegende  Werk  über  den  Japan- 
holzschnitt '),  und  diese  Tat  soll  dem  Alten  unvergessen  sein,  wenn  er  auch 
sein  eigenes  Buch  durch  die  Neuauflage  von  1910  und  die  UNVERÄN- 
DERTE,  nur  mehrerer  schöner  Abbildungen  beraubte  Neuauflage  von 

r 

1921  wissenschaftlich  selbst  antiquiert  hat. 

Nun  begann  in  Europa  und  in  Amerika  ein  wahres  Sammelfieber.  Lot- 
weise wurden  jene  Blätter  aus  Japan,  das  sie  damals  als  Vertreter  der  sitten- 
faulen Tokugawa-Zeit  wenig  schätzte,  herübergeworfen,  und  die  Verauktio- 
nierung der  Sammlung  des  toten  Goncourt  soll  ein  Vermögen  gebracht 
haben.  Es  gab  verrückte  Maler,  die  kostbare  Blätter  des  KIYONAGA  und 
U TA  M  A  R  O  kauften,  nur  um  bestimmte  Farbenzusammenstellungen  heraus- 
zuschneiden. Daß  ihre  frevelnde  Schere  keine  Couponsschere  war,  sondern 
viele  Tausende  von  Markscheinen  zerschnitt,  dürfte  ihnen  heute  zum  Be- 
wußtsein gekommen  sein. 

Aber  bald  begann  man  planmäßig,  die  Sammler  zu  verärgern.  Man  zog 
Parallelen  zwischen  den  anspruchslosen  Blättern  und  der  Hochkunst  Ost- 
asiens, ja  schon  damals  tauchte  das  Schlagwort:  „Chinesischer  Farbenholz- 
schnitt" auf.  Die  Chinablätter,  die  kaum  bekannt  waren,  sollten  die  Japan- 
blätter durch  ihre  Herrlichkeit  völlig  in  den  Schatten  stellen;  die  Japan- 
blätter seien  nichts  als  billige  „Neuruppiner  Bilderbogen",  die  sich  in  ihrem 
eigenen  Vaterlande  herzlicher  Verachtung  erfreuten.  So  wurde  viel  Glut 
gedämpft,  allein  das  Feuer  glomm  unter  der  Asche  weiter  und  bald  schlug 
es  wieder  in  hellen  Flammen  auf  und  brennt  heut  schöner  als  je  zuvor. 
Die  angegriffenen  Blätter  sind  zu  kostbaren  Wertpapieren  geworden,  und 

')  W.  V.  SEIDLITZ,  Geschichte  des  japanischen  Farbenholzschnitts.   Dresden  1897. 
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wer  heut  eine  Sammlungf  davon  besitzt,  der  besitzt  ein  Vermögen.  Ich  bin 
stolz  darauf,  daß  auch  meine  Arbeiten  dazu  beigetragen  haben,  die  alte 
Liebe  zu  festigen.  Selbst  Japan  ist  vernünftig  geworden  und  sammelt  heut 
mit  Leidenschaft  und  nimmt  systematisch  die  europäischen  Nester  aus. 

Die  schöne  Marees-Mappe  hat  nun  wieder  die  alte  Frage  in  Fluß  gebracht. 
Nicht  mehr  in  der  heftig-aggresiven  Art  früherer  Tage!  Ihre  Herausgeber 
werden  der  japanischen  Schwesterkunst  gerechter  denn  je,  und  EMIL 
ORLIK  liebt  die  Sammlung  seiner  Japanholzschnitte  trotz  China  sehr. 
Ehe  ich  aber  versuche  ein  Urteil  zu  fällen,  ehe  ich  die  Frage  entscheiden 
kann,  ob  überhaupt  eine  Parallele  gezogen  werden  darf,  müssen  wir  erst 
den  Tatbestand  betrachten:  WAS  KENNEN  UND  WAS  WISSEN 
WIR  VOM  CHINESISCHEN  FARBHOLZSCHNITT  —  oder  kor- 
rekter: VOM  CHINESISCHEN  FARBDRUCK? 
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DIE  CHINESISCHEN  FARBDRUCKE 
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it  großem  Scharfsinn  hat  es  OTTO  FISCHER  in  seiner  grund- 
legenden Arbeit  wahrscheinlich  gemacht,  daß  eine  gewisse  Gruppe 
chinesischer  Farbdrucke  vor  dem  Ende  des  XVII.  Jahrhunderts  geschaffen 
worden  ist.  Das  sind  sieben  Blätter  von  33  X  26  bis  28  cm  Größe,  die  in 
der  Graphischen  Sammlung  zu  München  liegen.  Fischer  hat  sie  sämtlich  in 
Autotypien  abdrucken  lassen.  Die  ersten  vier  Blätter  sind  eine  geschlossene 
Folge,  sie  stellen  die  ZWÖLF  MONATE  durch  menschliche  Beschäfti- 
gungen oder  Vergnügungen  dar,  auf  jedem  Blatt  sind  drei  Monate  wieder- 
gegeben, und  zu  jedem  Monat  sind  je  vier  Verse  aus  je  sieben  Wörtern 
gefügt,  deren  Endwörter  denselben  Reim  haben.  Fischer  hat  sie  metrisch 
und  in  Reimen  übersetzt. 

Die  Bilder  der  Monatsbeschäftigungen  sind  ohne  gegenseitigenZusammen- 
hang  neben-  oder  übereinandergesetzt.  Auch  in  ihren  anekdotenhaften  Vor- 
gängen stehen  sie  zusammenhanglos  da.  Sie  gehen  nach  Fischer  auf  einen 
„imVolk  verbreiteten  Schatz  von  Geschichten"  zurück,  sind  alsoVolksdrucke, 
Volksbilderbogen.  Die  zweite  Folge  bestand  ebenfalls  aus  vier  Blättern, 
deren  jedes  eine  JAHRESZEIT  darstellte.  Es  sind  nur  Frühling,  Sommer 
und  Winter  vorhanden.  Hier  sind  die  Kompositionen  der  Beschäftigungen 
einheitlicher,  man  kann  jedes  Blatt  als  ein  geschlossenes  Stimmungsbild  auf- 
fassen. Auch  diese  Folge  ist  von  Versen  begleitet,  die  Fischer  übertragen 
hat.  Über  die  Färbung  und  ihre  Technik  wird  später  die  Rede  sein. 
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Nun  fand  Fischer  auf  der  Monatsfolge  jedesmal  hinter  dem  ersten  Poem 
die  Beischrift  KIN-CH'ANG  (resp.  KU-SU)  TING  L1ANG')-HS1EN 
CHI,  d.  h.  „LIANG-HSIEN  AUS  DER  TING-FAMILIE  IN  KU-SU 
(=  Su-chou,  Kin-ch'ang,  „goldenes  Tor",  ist  ein  berühmtes  Tor  von  Su-chou) 
— r-    _.  FECIT."    Denselben  Künstlernamen  entdeckte  derselbe 

1  Autor    auf   drei    Blättern    der   noch    zu    besprechenden 

fj-J^  lang-  Kaempferschen  Kollektion,  und  auf  andren  Farbdrucken 
^H-      Hsien  *"^  ^"^  zweiter  Künstler  derselben  Familie  ein  C  H '  U  N  G  - 

/  Li  T'AP)  hervor,  neben  ihm  der  Verleger  LAI-HSIEN, 

wiederum  ein  Angehöriger  der  TING- Familie.  Uns  interessieren  zunächst 
die  Persönlichkeiten  der  Künstler.  Allein  da  stehen  wir  auf  recht  unsicherem 
Boden!  Was  bedeutet  das  CHI=„fecit"?  Wohl  sicher  nicht,  daß  die 
Künstler  die  ZEICHNUNGEN  erfunden  haben.  Denn  die  Kaempferschen 
Blätter  gehören  offenbar  ähnlichen  Vorlagesammlungen  an,  wie  die  später 
zu  besprechenden  Blumenbilder  des  „Senfkorngartens",  und  gehen  auf 
ältere  Gemälde  zurück.  Fischer  nennt  sie  „ZEICHNER  DER  HOLZ- 
SCHNITTE"; damit  läßt  auch  er  offen,  daß  es  sich  um  Kopien  nach 
bekannten  Vorlagen  handelt.  Sollte  aber  nicht  das  CHI  eine  ähnliche 
Bedeutung  haben  wie  das  KÖ  auf  den  frühen  Brokatdrucken  des  HARU- 
NOBU  in  Japan  5),  das  auf  den  springenden  Punkt  dieser  Blätter,  das 
„FECIT  ALS  SOLCHES",  nämlich  die  FÄRBUNG  geht?  Als  selb- 
ständige Künstler  in  der  Art  der  Japanholzschnittmeister  kommen  jedenfalls 
die  beiden  Angehörigen  der  Ting- Familie  kaum  in  Frage. 

Die  beiden  Folgen  waren  für  das  große  Publikum  bestimmt,  Kalender- 
bilder von  untergeordnetem  künstlerischen  Range,  für  uns  aber  Schätze  von 


')  Im  Druck:   Chen,  aber  von  Fischer  selbst  handschriftlich  in  Liang  korrigiert. 
')  Im  Druck:  Yün(?)-tai,  wiederum  von  Fischer  selbst  handschriftlich  korrigiert. 
»)  KURTH,  Harunobu-Studien,  S.  55  f.,  KURTH,  Holzschnitt,  S.  64. 
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geschichtlichem  und  technischem  Wert.  Als  Probe  gebe  ich  auf  Tafel  2  das 
letzte  Bild  der  Monatsserie  wieder,  und  zwar  nach  einem  Exemplar  der 
Sammlung  Altkunst -Berlin,  das  insofern  höchst  interessant  ist,  als  es  von 
dem  entsprechenden  Münchener  Blatt  in  der  Färbung  abweicht.  Es  stellt  die 
drei  letzten  Monate  dar.  Den  ZEHNTEN  MONAT  sehen  wir  oben  und 
in  der  Mitte  rechts  symbolisiert.  Der  rotgekleidete  Herr  Shan  Po  schreitet 
mit  einem  Diener,  der  ihm  ein  Paket  trägt,  auf  ein  kleines,  grau  und  weiß 
gedecktes  Haus  zu,  in  dem  er  seinen  Schulfreund  sucht.  Die  gelbe  Tür- 
matte wii:d  zurückgeschlagen,  und  er  erkennt  zu  seiner  Überraschung,  daß 
der  Kamerad,  mit  dem  er  drei  Jahre  zusammen  gelernt,  eine  junge  Dame  ist. 
Neben  ihr  steht  eine  Dienerin  mit  einem  Klappfächer;  das  Haus  wird  von 
einer  Pinie  überschattet.  Die  Verse  besagen  etwa: 

Im  zehnten  Monat  —  pflückt  den  Tee!  — 
Da  wird  die  Wasserweide  welk. 
Shan-Po  begegnet  Chu-Ying-tai. 
Er  lernt'  mit  ihr  drei  Jahre  lang 
In  einer  Schule,  ahnungslos. 
Daß  sie  ein  kleines  Mädchen  sei. 

Der  Vorgang  hat  mit  dem  Monat  keinen  sichtlichen  Zusammenhang,  ja  statt 
der  zu  erwartenden  Wasserweide  ist  eine  Pinie  abgebildet.  Aber  der  feine 
Reiz,  der  in  dem  hübschen  Geschichtchenausschnitt  liegt,  hat  sich  auch  den 
vier  Gestalten  mitgeteilt. 

Für  den  ELFTEN  MONAT  ist  der  untere  Bildrand  und  die  linke  Mitte 
reserviert.  Die  Ecke  beherrscht  ein  phantastisch  durchlöcherter,  hellachsrot 
und  dunkelgrau  gefärbter  Fels,  wie  ihn  die  Chinesen  gern  darstellen.  Über 
ihm  erhebt  sich  ein  lustiges  Weinhaus,  auf  dessen  offener,  mit  Lampions 
behängter  Veranda  ein  Herr  mit  einer  geputzten,  rotgekleideten  Schönheit 
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sitzt.  Erblickt  herab  und  sieht,  wie  ein  andres,  schlichter  gekleidetes  Mädchen 
den  willenlosen  Herrn  Chou  Chien  am  Ärmel  gefaßt  hat  und  in  das  Haus 
führt,  dessen  bärtiger  Eigentümer  ruhig  auf  sein  Opfer  wartet.  „Die  schönen 
Mädchen  von  Suchou  waren  in  ganz  China  bekannt",  sagt  Fischer  an  einer 
andren  Stelle.  Den  Sinn  der  beigeschriebenen  Verse,  die  auf  die  „berühmte 
Rache  des  Waisen  vom  Hause  Chao"  anspielen  sollen,  verstehe  ich  nicht. 
Auch  hier  ist  der  Zusammenhang  mit  dem  Monat  nicht  erkennbar,  und  von 
dem  „Schneegestöber"  der  Verse  ist  auf  dem  Bilde  nichts  zu  sehen. 

Fast  den  ganzen  Oberteil  des  Blattes  nimmt  der  ZWÖLFTE  MONAT 
ein.  Wir  sehen  eine  Winterlandschaft  am  Wasser,  graublau  schattierte  Berge, 
einen  überschneiten  Steg,  einen  kahlen  Baum,  in  einer  bienenkorbartigen 
Hütte  sitzt  eine  Frau,  die  sich  über  einem  Teekessel  die  Hände  wärmt; 
draußen  steht  ihr  Gatte  Meng  Cheng-tang  mit  verhüllten  erhobenen  Händen. 
Der  Sinn  der  Verse  ist  etwa: 

Im  zwölften  Monat  —  pflückt  den  Tee!  — 
Da  blüht  die  frühe  Pflaume  schon. 
Entwichen  war  Herr  Meng  Cheng-tang. 
In  Schmerz  und  Sorge  tief  versenkt 
Sein  tausend-gülden-treues  Weib 
Erhungert  seine  Wiederkehr. 

Dahinter  findet  sich  der  schon  zitierte  Vermerk: 

KU-SU  TINO  LIANG-HSIEN  CHI. 

Die  Winterstimmung  ist  zwar  deutlich  wiedergegeben,  aber  die  Pointe 
der  bereits  blühenden  Pflaume  fehlt. 

Im  Jahre  1693  brachte  der  Deutsche  KAEMPFER  von  einer  zweijährigen 
Reise  nach  dem  Osten  aus  Japan  29  chinesische  Farbdrucke  mit,  die  sich 
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jetzt  in  der  Sloane  Collection  im  Britischen  Museum  befinden  und  1912  die 
Zierde  einer  Ausstellung'  in  demselben  Museum  bildeten.')  Unter  ihnen 
sticht  eine  fig-ürliche  Darstellung  besonders  hervor,  deren  Reproduktion 
ich  der  Güte  des  Herrn  Direktors  L.  BINYON  verdanke.  (Tafel  3.)^)  Es 
ist  ein  Blatt  in  Hochformat  20,5x11,5  cm,  das  eine  taoistische  Szene  wieder- 
gibt. Wir  sehen  den  größeren  rechten  Teil  des  Bildes  eine  Insel  einnehmen, 
auf  der  eine  offene  Grotte  aus  phantastisch  geformten  Felsen  ragt.  In  der 
Grotte  sitzen  zwei  Männer  mit  einem  Buche,  vor  der  Grotte  hat  sich  ein 
dritter  Mann  niedergelassen,  vor  dem  ein  Junge  hockt.  Hinter  dem  Manne 
steht  ein  Tisch,  zu  seinen  Füßen  eine  Art  Räuchergefäß,  das  der  Knabe  mit 
einem  Fächer  anfacht.  Ein  Rauchwirbel  steigt  daraus  empor,  der  sich  zu 
einer  Art  Mandorla  oder  Gloriole  gestaltet,  und  in  diesem  geheimnisvollen 
Nimbus  erhebt  sich  über  einer  Lotusblüte  eine  Art  Pagode  oder  Turm,  aus 
dessen  Stockwerkabsätzen  Blüten  sprießen.  In  der  rechten  Ecke  der  Insel 
stelzt  ein  Kranich,  der  sich  nach  dem  leuchtenden  Phänomen  umschaut. 
Die  Insel  ist  mit  einem  grotesken  Felsenufer  durch  ein  Brückchen  verbunden. 
Über  dieses  reitet  ein  Mann  mit  erhobenem  linken  Arm  auf  einem  Dam- 
hirsch zur  Insel  herüber;  in  der  Rechten  hält  er  zwei  Pfirsiche  der  Unsterb- 
lichkeit. Der  auf  den  großen  Lao-tse  zurückgehende  Taoismus  war  eigent- 
lich ganz  spekulativ  und  akstrakt,  aber  die  bekannte  Erscheinung  einer 
Kontrastforderung  hat  gerade  seine  Weiterentwicklung  mit  den  seltsamsten, 
oft  fratzenhaften  Idolen  verbrämt.')  Was  unsre  Szene  darstellt,  und  ob 
die  vier  Männer  zu  den  acht  taoistischen  Heiligen  gehören,  vermag  ich 

')  Sechs  derselben  sind  höchst  ungenüg-end  in  OSKAR  MÜNSTERBERGS  Chinesischer 
Kunstgeschichte  II,  S.  370  ff.  wiedergegeben. 

')  Katalog  Binyon  Nr.  57. 

")  Vgl.  z.  B.  KAKASU  OKAKURA,  The  ideals  of  the  east  with  special  reference  to 
the  art  of  Japan,  London  1903,  S.  43  ff. 
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nicht  zu  sagen.  Binyon  nennt  sie  „sages".  Es  ist  für  unser  Thema  auch  ziem- 
lich belanglos.  Wichtiger  ist  die  Notiz,  daß  das  Blatt  in  Grünlich,  Blau,  Tief- 
grau und  Schwarz  gedruckt  ist.  Ob  auch  auf  ihm  Blindpressung  angewandt 
ist,  geht  aus  der  allgemeinen  Beschreibung  nicht  hervor.  Seine  Kunst  scheint 
der  der  bisher  beschriebenen  Blätter  verwandt  zu  sein.  Sicherlich  aber 
war  es  kein  Solitär,  sondern  gehörte  einer  Serie  an,  die  für  Anhänger  der 
taoistischen  Richtung  als  Andachtsbilder  billig  kaufbar  war.  Vielleicht  stellen 
nur  die  beiden  Hauptfiguren,  der  Räucherer  und  der  Hirschreiter,  Heilige 
dar;  dann  wären  es  wieder  vier  Blatt  gewesen,  wie  die  beiden  oben  genann- 
ten Folgen,  auf  jedem  Blatt  zwei  der  bekannten  acht  Heiligen.  Binyon  hält 
eine  Datierung  in  das  K'ang  Hsi  (1662  —  1723)  für  wahrscheinlich. 

Diesen  buntfarbigen  Werken  ist  ein  nach  Fischer  „ziemlich  roher  Farben- 
druck" derCraphischen  Sammlung  in  München  (Inv.  Nr.  3736)  anzuschließen, 
ein  von  einem  WANG  CHUN  in  Su-chou  herausgegebener  Bilderbogen 
mit  fünfzehn  Romanszenen.  Endlich  gehören  hierher  die  gleichfalls  von 
Fischer  namhaft  gemachten  Münchner  Graudrucke,  sieben  an  der  Zahl, 
ebenda  Inv.  Nr.  7030—7036,  die  von  dem  bereits  erwähnten  TING- 
CH'UNG-T'Al  aus  Chien-Kiang  gezeichnet  und  von  TING  LAI-HSIEN 
in  Su-chou  verlegt  worden  sind.  Ich  gebe  die  Beschreibungen  kurz  nach  dem 
zitierten  Autor. 

1  und  2:  Großes  Hochformat.  1:  „Höfe  und  offene  Wohnräume  mit 
Frauen  und  spielenden  Kindern,  im  Hintergrund  ein  See  und  Berge". 
2:  Ein  Fang-ho-ting  oder  „Reiherflugpavillon"  auf  einer  Terrasse  am  See. 
Landzunge  mit  Häusern  und  Gärten,  jenseits  des  Sees  ummauerter  Stadt- 
teil und  Berge. 

3:  Großes  Querformat.  Offene  Hallen  am  kleinen  Kanal  mit  Baumallee, 
Frauen  und  Kinder,  im  Hintergrund  See,  Häuser,  Bäume,  Berge.  EURO- 
PÄISCHE PERSPEKTIVE. 
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4 — 7:  Kleines,  fast  quadratisches  Querformat.  4:  Bibliothekszimmer,  in 
dem  zwei  Frauen  dem  Schwertertanz  einer  dritten  zusehen.  An  der  Wand 
ein  Häng^ebild  mit  „europäischem  Renaissancearchitekturstück  in  strenger, 
kahler  Perspektive  wie  aus  dem  Serlio  abgezeichnet,  darauf  die  Künstler- 
signatur des  TING  CH'UNG-T'AI"  5— 7:  Zimmer,  Veranden,  Pavillons, 
„von  Frauen  oder  Mädchen  und  Kindern  belebt,  die  bald  mit  Flötenspiel, 
bald  mit  Büchern  oder  Spielen  die  Zeit  hinbringen." 

Jedenfalls  sind  fünf  der  aufgezählten  Blätter  stark  europäisch  beeinflußt. 

Genau  datierbar  sind  sie  nicht.  Fischer  läßt  den  Spielraum  zwischen 
dem  Ausgang  des  17.  bis  ins  18.  Jahrhundert  hinein  offen. 

Schon  vor  dem  Ende  des  17.  Jahrhunderts  hatte  sich  westlicher  Einfluß 
in  chinesischen  Drucken  geltend  gemacht.  Bereits  seit  dem  Jesuiten- 
missionar MATTHÄUS  RICCI,  der  mit  seinen  mathematisch,  physikalisch 
und  mechanisch  gebildeten  Kollegen  seit  1582  selbst  am  Kaiserhofe  Zutritt 
erhalten  hatte,  war  Europa  im  Reiche  der  Mitte  Trumpf  geworden.  1628 
traf  der  deutsche  Jesuit  ADAM  SCHALL  aus  Köln  ein,  der  sich  durch 
seine  mathematischen  Kenntnisse  die  Achtung  des  Hofes  erwarb,  und  durch 
politisch-kluge  Anpassung  an  die  Sitten  des  fernen  Ostasiens  wurde  es  den 
Pionieren  des  römischen  Christentums  leicht,  europäischen  Kulturfaktoren 
Eingang  zu  verschaffen.  Es  fand  in  der  Graphik  eine  merkwürdige  Amal- 
gamierung  statt.  Einerseits  gaben  westliche  Künstler  für  China  Tafelwerke 
und  Einblattdrucke  heraus,  die  europäische  Figuren  und  Szenen  in  chinesi- 
sche Umgebung  setzten.  So  erschien  1637  das  T'IEN-CHU-CHIANG- 
SHENG-CH'U-HSIANG-CHING-CHIEHoder„Das  Leben  Christi", 
von  GIULIO  ALEVI  illustriert,  dessen  Holzschnitte  eine  große  Anzahl 
bekannter  neutestamentlicher  Bilder  in  chinesischen  Landschaften  oder  Um- 
gebungen enthalten.')    So  ließ  Friedrich  Wilhelm,  der  Große  Kurfürst  von 

')  A.  BREUER  1.  c.  S.  222f. 
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Brandenburg,  1685  ein  Brustbild  seiner.selbst  in  Holzschnitt  drucken,  das 
seinen  geplanten  Unternehmungen  in  China  dienen  sollte.  Die  Gesichts- 
züge des  gepanzerten,  allongenmähnigen  Goliaths  tragen  einen  chinesischen 
Einschlag,  und  um  das  wuchtige  Porträt  läuft  ein  Rahmen  mit  chinesischer 
Inschrift  1).  Andrerseits  adoptierten  die  Künstler  des  Ostens  westliche  Eigen- 
art. Im  Jahre  1696  wurde  auf  Befehl  des  Kaisers  K'ANG-HSI  das  be- 
rühmte alte  Buch  YÜ-CHIH-KENG-CHIH-T'U  neu  gedruckt  und  von 
seinem  Hofmaler  mit  Steinschnitten  verziert,  die  den  Reisbau  und  die 
Seidenzucht  und  -weberei  illustrieren.  Ich  habe  1922  ein  gutes  Exemplar 
in  der  Slg.  Altkunst  sehen  können.  In  diesem  Buche  finden  sich  starke 
Einflüsse  europäischer  Raumauffassung. 

Für  uns  ist  das  Feststellen  dieser  Tatsachen  insofern  von  Wichtigkeit,  als 
sie  eine  BEKANNTSCHAFT  DES  OSTENS  MIT  DEN  DAMALIGEN 
GRAPHISCHEN  PRODUKTEN  DES  WESTENS  voraussetzen. 

Die  „Münchener  Grisaillen"  aber  zeigen  uns  eine  bisher  nicht  erwähnte 
Farbendruckart:  Zu  einer  Umrißplatte  treten  EIN  BIS  DREI  GRAU- 
P LATTEN.  Ich  kann  mir  zwei  Möglichkeiten  denken,  wie  man  auf  diese 
„farblose  Färbung"  kam.  Einmal  konnte  man  die  Tönung  europäischer 
Kupferstiche  nachahmen,  die  durch  ihre  stärkere  oder  feinere  Strichelung 
die  verschiedensten  Nuancen  des  Grau  hervorzutäuschen  vermögen.  Andrer- 
seits aber  reizten  die  Tuschzeichnungen  der  Maler  zur  Reproduktion,  die 
durch  Verdünnung  mit  Wasser  aus  der  tiefschwarzen  Rußfarbe  jede  noch 
so  zarte  Tönung  des  Grau  wiedergaben.  Vielleicht  kamen  beide  Elemente 


')  Veröffentlicht  im  Berliner  Kalender,  redigiert  von  G  E  O  R  G  VO  S  S ,  1903,  Schluß- 
seite. Der  Text  ist  wöhl  zu  übersetzen:  „Des  Großen  Friedreichen  gewaltigen  Kriegers 
Bildnis  —  der  weiseste  Friedreiche,  in  Frieden  regierende  gewaltige  Krieger  und  kaiser- 
liche Fürst.  Jahr  1685  (in  Ziffern),  Kaiser,  unvergleichlich  an  Tugend.  Regierungszeit 
45  Jahre." 
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zusammen,  um  den  Farbdrucker  auf  den  Gedanken  der  „Grisaillen"  zu  bring^en. 
Sicher  aber  sind  nicht  SIE  die  älteste  Art  des  chinesischen  Farbdruckes. 
Das  Spielen  mit  Nuancen  DERSELBEN  Farbe  setzt  vielmehr  eine  Piatten- 
technik  mit  VERSCHIEDENEN  Farben  voraus,  weil  es  das  wesentlich 
Raffiniertere  ist.  Wir  werden  im  nächsten  Kapitel  eine  größere  Zahl  der 
entzückendsten  Graudrucke  in  vollendetster  Technik  kennen  lernen. 

Hochinteressant  aber  ist  der  Fund  FISCHERS,  daß  laut  Ortsangabe 
einer  ganzen  Kette  dieser  Drucke  neben  die  alte  Südhauptstadt  NAN- 
KING, in  der,  wie  wir  erfahren  werden,  bedeutende  Farbdruckbücher  heraus- 
gegeben wurden,  die  Stadt  SU-CHOU  als  zweite  Zentrale  dieser  Kunst- 
Gbung  tritt,  und  daß  die  Industrie  der  Farbdrucke  in  beiden  Zentralen  zur 
gleichen  Zeit  blühte. 

Wie  bereits  betont,  waren  alle  die  genannten  Blätter  billige  Drucke 
für  die  große  Masse,  Volksbilderbogen  zur  Belustigung  oder  Belehrung, 
Produkte  NACHAHMENDEN  Kunstfleißes,  die  keine  hohe  künstlerische 
Wertung  beanspruchten.  Das  geht  schon  daraus  hervor,  daß  im  Gegensatz 
zum  japanischen  Farbenholzschnitt  so  wenig  Exemplare  auf  unsre  Tage 
gekommen  sind:  Es  lohnte  nicht  recht,  sie  aufzuheben.  Und  wenn  wir  um- 
gekehrt dieTatsache  in  Erwägung  ziehen,  daß  gerade  die  älteren  Holzschnitte 
Japans,  besonders  die  Schauspielerbilder  des  TORII  I  KIYONOBU 
und  des  KONDÖ  KIYOHARU  von  späteren  Generationen  liebevoll 
kopiert  wurden,  sogar  mit  den  Löchern,  die  die  Würmer  in  das  Papier 
gefressen,  so  werden  wir  die  Schwierigkeiten  einer  Parallele  zwischen 
China  und  Japan  zugeben  müssen.  Im  Reiche  der  Mitte  wirkten  eben  nicht 
selbständige  Künstler,  die  ihre  eigenen  Entwürfe  reproduzieren  ließen, 
sondern  Kopisten,  die  billige  Surrogate   der  Handmalerei  geben  wollten. 

So  interessant  und  wertvoll  also  diese  Chinadrucke  für  die  TECHNIK 
und  das  KUNSTHANDWERK  sind,  für  die  KUNSTGESCHICHTE 
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ALS  SOLCHE  könnten  wir  diese  Reste  einer  verschollenen  Farbdruck- 
übung schließlich  ebenso  entbehren,  wie  die  zahlreichen  Kopien  alter  Öl- 
gemälde des  Westens,  falls  die  Originale  nicht  verloren  gegangen  sind. 
Und  die  Färbung  ist  keineswegs  so  brillant,  daß  wir,  wenn  wir  von  den 
gegebenen  Zeichnungen  absehen,  irgend  etwas  Individuelles  eines  der  Kolo- 
risten  daraus  erkennen  können. 

Ganz  anders  steht  es  mit  den  Darstellungen  von  Pflanzen,  Vögeln  und 
Insekten. 


i 
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D 


Chieh- 


Tse- 


Yuan 


* 

^.^ 


Li- 


as  Werk,  dem  wir  unsre  Hauptkenntnis  der  chinesischen  Farb- 
drucke verdanken,  zugleich  eins  der  verbreitesten  Bücher  des 
Ostens,  ist  das  CHIEH-TSE- 
YUANO  HUA-CHUAN,  auf 
deutsch:  „LEHRBUCH  DER 
MALEREI  AUS  DEM  SENF- 
KORNGARTEN". Senfkorn- 
garten ist  der  Name  eines  Ver- 
lags in  NAN-KING.  Der  erste 
Verfasser  war  der  Kunstkenner 
und  Dichter  LI  YÜ,   der  sich  »T^« 

auf    dem    Titelblatt    des    ersten    Bandes    der    „Lehrer   LI    LI-WENG" 


Hua- 


nennt.  Auf  demselben 
Blatte  aber  tritt  auch 
der  Name  AN-CHIEH 
auf,  dessen  Inhaber 
vielleicht  die  Farben- 
traktate des  ersten  Ban- 
des geschrieben  hat. 
(Tafel  4.)  Dieser  erste, 


Der  Name  An-chieh 

in    verschiedenen 

Schreibungen  der 

Stempelschrift. 


An- 


chieh 


aus  fünf  Teilen  be- 
stehende Band  wurde, 
wie  sein  Schlußblatt  be- 
sagt, vom  Frühling  des 
Jahres  der  „Schlange" 
bis  zum  Winter  des 
Jahres  der  „Ziege"  her- 
gestellt. (Tafel  5.)  Mit 


diesem  letzten  Jahre  ist,  wie  das  Vorwort  des  ersten  Teiles  zeigt,  das  acht- 
')  A.  Breuer  S.  223:  Chieh  Tzü  Yüan. 
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zehnte  Jahr  des  K'ang-Hsi  (1662  bis  1723),  d.  h.  das  Jahr  1679  ge- 
meint. Gleichzeitig  besagt  das  Schlußblatt,  daß  die  Herstellung  „mehr  als 
40  Monate"  gedauert  habe.  Das  Jahr  der  „Schlange"  ist  1677,  wie  vom 
Frühjahr  1677  bis  zum  Winter  1679  „mehr  als  40  Monate"  herauskommen 
sollen,  weiß  ich  nicht.  Der  erste  Teil  enthält  nur  Text,  und  zwar  Anleitung 
zum  Malen,  besonders  zur  Herstellung  von  Farben  für  Gemälde  —  nicht  etwa 
für  Farbdrucke!  —  in  einer  größeren  Anzahl  kleiner  Traktate,  die  von  PE- 
TRUCCI  übersetzt  und  kommentiert  worden  sind.^)  DieTraktate  sind  folgen- 
dermaßen betitelt:  Che-t'sing  (Grün  aus  Malachit),  Che-liu  (Hellgrün  aus 
Malachit),  Tchou-cha  (Zinnober  aus  Quecksilber),  Yin-tchou  (Abart  des 
Vorigen),  Chan-hou-mouo  (auf  Porphyrplatte  geriebene  Koralle),  Hiong- 
houang  („Fasangelb",  ins  Amaranth  spielendes  Rot),  Che-houang  („Stein- 
gelb", Orangefarbe),  Jou-Kin  (flüssiges  Gold),  Fou-fenn  (Kalkweiß),Yen-tche 
(rosenrote  Schminke,  früher  aus  dem  Lande  Yen  bezogen),  T'eng-houang 
(gelber  Extrakt  aus  Calamus  Draco),  Tien-houa  (Indigo),  Ts'ao-liu  (Kraut- 
grün), Tche-che  (roter  Ocker),  Tche-houang  (Rotgelb),  Lao-hong  (Zinnober 
und  roter  Ocker),  Ts'ang-liu  (roter  Ocker  und  Krautgrün).  Die  eigenartige 
Farbenauswahl,  bei  der  z.  B.  jeder  violette  Ton  fehlt,  ist  insofern  interessant, 
als  sie  in  den  Farbdrucken  nachgeahmt  wurde.  Der  zweite  Teil  gibt  auf 
41  Doppelblättern  eine  große  Anzahl  gedruckter  Skizzen  von  BÄUMEN 
und  STRÄUCHERN,  an  denen  der  Schüler  die  Struktur  der  Pflanzen  und 
den  Baumschlag  lernen  sollte.  Trockenes  Astwerk  und  kahle  Bäume  beginnen 
die  Reihe,  dann  kommen  68  flotte  Zeichnungen  der  künstlerischen  Strichlage 
verschiedenster  Laubarten,  es  folgen  wieder  kahle  Bäume,  und  den  Schluß 
bilden  nun  die  belaubten  oder  benadelten  Bäume  bis  zum  Bambus  herunter. 
Unter  diesen  Zeichnungen,  die  wohl  meist  auf  berühmte  Maler  zurückgehen, 
finden  sich  vortreffliche  Studien.  Einige  Pinien  verraten  bereits  Landschafts- 

')  LeKieTseuYuanHouaTchouan.TraduitetcommenteparR.PETRUCCI.LeicIel912.— 
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Stimmung',  und  ein  unbefangener  Betrachter,  der  nicht  wüßte,  daß  er  es 
mit  chinesischer  Kunst  zu  tun  habe,  würde  fraglos  an  HOKUSAIS  be- 
rühmte MANG  WA  denken.  Zu  den  schönsten  Stücken  gehören  die  Blätter 
mit  den  Fächerpalmen  und  Bananen.  Der  dritte  Teil  g-ibt  auf  45  Doppel- 
biättern  hauptsächlich  eine  Anleitung  zum  Zeichnen  von  Felsen  und  Bergen 
in  einer  ganz  verwirrenden  Menge  der  verschiedensten  Skizzen.  Von  den 
einfachsten  Feldsteinen  geht  er  aus,  allmählich  werden  sie  gruppiert,  dann 
erscheinen  größere  Gebilde,  oft  in  grotesken  Formen,  in  denen  man  Lebe- 
wesen zu  erblicken  glaubt,  wobei  das  geologische  Geschiebe  sehr  geschickt 
betont  ist,  dann  ganze  Fels-  und  Berglandschaften  mit  Baumwuchs,  inter- 
essante vulkanische  und  neptunische  Gebilde  (Tafel  6),  Schneefleckung  auf 
ragenden  Gipfeln,  Basalt-,  Gneis-  und  Granitklötze,  Reisfelder,  mächtige 
Wasserfälle,  endlich  das  Gewoge  des  Meeres  mit  spritzenden  Gischten  und 
Wolkenbildungen.  Der  amüsanteste  Teil  ist  der  vierte.  Er  enthält  auf 
46  Doppelblättern  alle  möglichen  Staffagefiguren,  die  die  Landschaften  be- 
leben sollen.  Und  wieder  tritt  hier  der  große  Japaner  aus  seiner  Reserve 
heraus.  Mir  wird  es  immer  klarer,  daß  HO KUS AI  diesen  „Senfkorngarten" 
genau  gekannt  und  studiert  haben  muß.  Die  Parallelen  sind  mit  Händen  zu 
greifen;  wir  werden  bald  erfahren,  daß  das  famose  Werk  des  LI  LI-WENG 
auch  im  Libelleneiland  bekannt  und  beliebt  war.  Zuerst  sehen  wir  flott,  fast 
kursiv  gezeichnete  Männergestalten,  allein  oder  mit  Baum  und  Fels  in  Ver- 
bindung. Ein  Paar  Brettspieler,  einen  Straßenkehrer,  einen  Laternenträger, 
einen  Kerl  im  Strohkleid,  einen  andern,  der  Bambusstauden  schleppt.  Dann 
kommen  Bootfahrer  und  Angler,  dann  Reiter  zu  Roß,  Maultier,  Trampel- 
tier und  Wasserbüffel.  Dann  hundert  Einzelfiguren  in  allen  möglichen  Be- 
schäftigungen, die  von  Blatt  zu  Blatt  immer  kleiner  werden,  bis  sie  steno- 
grammatische Menschlein  als  Füllpunkte  einer  Landschaft  bilden.  Nun 
wachsen  die  Dimensionen  wieder.    Sahen  im  vorigen  Teil  die  Felsen  wie 
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versteinerte  Menschen  aus,  so  werden  diese  Menschen  zu  lebendigen  Felsen, 

Jetzt  tritt  die  Tierwelt  auf  die 
Bühne.  Ein  Pferd,  das  sich  vor 
Wonne  am  Boden  wälzt,  wo- 
bei die  Vorderbeine  verkehrt 
eingeschraubt  scheinen.  Zwei 
Maultiere  in  prachtvollem 
Schattenriß ,  Wasserbüffel, 
Antilopen,  Damwild,  drollige 
Köter,  fliegende  und  stehende  Kraniche,  Schwalben,  Singvögel,  bereits  pro- 
visorisch mit  Zweigen  in  Verbindung,  Hühner, 
Gänse  und  andres  Gefieder,  das  sich  im  Wasser 
wohl  fühlt.  Plötzlich  hört  das  zappelnde  Leben 
auf;  wir  sehen  Hütten,  Häuser,  Zäune,  male- 
rische Entwürfe  zu  ganzen  Dörfern,  Brücken, 
Paläste,  Türme  —  diese  besonders  genial,  fast 
schriftzeichenartig  verkürzt  —  endlich  reguläre 
schwere  Tempelbauten.  Nun  erscheinen  gemau- 
erte Brücken,  Boote,  Schiffe,  Dschunken  mit 
Bambussegeln,  das  offene  Meer  löst  das  Land 
ab,  die  fernen  Segel,  aus  fünf  Linien  gebildet, 
zeigen  den  weiten  Horizont.  Endlich  siegt  das  spießbürgerliche  Element: 
Das  letzte  Doppelblatt  enthält  Tische,  Tabletts,  Blumenständer,  ein  Bücher- 
regal und  andres  sohde  Hausgerät.  Wie  ein  MANG  WA -Band  mutet 
das  Ganze  an;  derselbe  Wechsel  von  Bewegung  und  Ruhe  wie  dort,  nur  ein 
wenig  behaglicher,  ^h  habe  mir's  nicht  versagen  können,  eine  Anzahl  dieser 
prächtigen  Bildchen  als  Schmuckstückchen  über  den  Text  dieses  Buches  zu 
verstreuen.    Und  die  Hokusai -Verehrer,  die  den  „Senfkorngarten"  noch 
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nicht  kannten,  werden  überrascht  sein . . .  Der  fünfteTei!  ist  für  unser  Thema 
der  wertvollste.  Er  gibt  Vorwürfe  zu  fertigen  LANDSCHAFTEN  wieder, 
sein  Titel  verheißt  „KOPIEN  AUS  ALLEN  SCHULEN",  er  ist  in  vier 
Abschnitte  geteilt,  die,  wenn  ich  die  chinesischen  Überschriften  recht  ver- 
stehe, Landschaften  für  Bücherillustrationen,  auf  Seide  gemalt,  für  Faltfächer 
und  fürQuerformate  behandeln  sollen.  Hier  tritt  zum  erstenmal  der  FARB- 
DRUCK auf,  und  noch  Fischer  nennt  diese  Blätter  „die  frühesten  bis  jetzt 
bekannten  und  datierbaren  Beispiele  des  chinesischen  Farbendruckes" '), 
was  allerdings  durch  seine  Notiz  über  die  Bilder  der  „Zehnbambushalle", 
in  der  Marees- Mappe  wieder  aufgehoben  wird").  Wir  werden  auf  diesen 
Teil  des  Werkes  im  nächsten  Kapitel  eingehend  zurückkommen. 

War  die  Datierung  des  ersten  Bandes  des  „Senfkorngartens"  zweifellos 
und  reinlich,  so  herrscht  bei  der  Datierung  der  beiden  folgenden  und  wichtig- 
sten Bände  eine  heillose  Verwirrung.  Nach  Fischer  sind  sie  1701  datiert,  und 
ein  mir  vorliegendes  Exemplar  zeigt  in  der  Tat  die  Zeitbestimmung  K 'AN  G- 
HSI,  Jahr  der  Schlange ^1701.  (Tafel  7.)  Auf  dem  gelben  Titelblatt  dieses 
Exemplares  ist  der  Name  des  LI  LI -WEN  G  versdiwunden,  dafür  findet 
sich  der  schon  erwähnte  WANG  AN-CHIEH  zwischen  seinen  Brüdern 
WANG  MI-TSAO  undWANG  SSE-CHI  ausHSÜ-SHUI.')  Petrucci 
nimmt  diese  Trias  als  Hersteller  der  Farbdrucke  an,  was  Fischer  m.  E.  mit 
Recht  bezweifelt,  der  „Herausgeber  oder  Verfasser"  dafür  vorschlägt.  Da 
der  Schlußteil  des  S.Bandes  wieder  eine  —  und  zwar  abgekürzte  —  Farben- 
traktatsammlung  enthält  und  auf  dem  Titel  des  ersten  Bandes,  der  die 
Farbenherstellungen  ausführlicher  brachte,  bereits  der  Name  des  AN- 
CHIEH  prangte,  so  wird  es  mir  wahrscheinlich,  daß  dieser  Bruder  auch 


')   „Chinesische  Farbenholzschnitte",  S.  24. 

')  Dort  nennt  er  ein  Exemplar  dieses  Werkes  in  Philadelphia,  das  1625  datiert  sei. 

')  Petrucci  gibt  das  als  einen  Stadtteil  von  Kia-hing-fu  in  Cheh-Kiang  an. 
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diese  Farbentraktate  geschrieben  hat,  mithin  das  Kleeblatt  Verfasser  und 
nicht  Zeichner  waren.  Es  ist  übrigens  ziemHch  belanglos,  denn  die  wirk- 
lichen ERFINDER  der  Vorlagen  waren  MALER,  und  das  ganze  große 
Werk  ist  nichts  als  ein  Reproduktionswerk,  an  dem  sich  Schüler  bilden 
sollten.  Andre  aber  nehmen  an,  daß  auch  diese  beiden  Bände  bereits  1679 
erschienen  sind  und  daß  die  Ausgabe  von  1701  eine  Neuausgabe  ist.  Die 
Verwirrung  ist  vorläufig  nicht  zu  heben.  Ich  kenne  von  einem  der  schönsten 
Blätter  nicht  weniger  als  SECHS  verschiedene  Reproduktionen  mit  minde- 
stens vier  verschiedenen  Konturenplatten!  Die  technisch  vollkommenste 
Ausgabe  nach  meiner  Auffassung  ist  ein  Druck  aus  dem  Kien-lung,  Jahr  des 
Tigers  =1782,  und  aus  dieser  Ausgabe  habe  ich  die  meisten  Bilder  dieses 
Buches  hergenommen. 

Gleich  bemerken  möchte  ich,  daß  der  vierte  Band  des  „Senfkomgartens" 
nach  Fischer  erst  1818  erschien.  Da  er  nur  Schwarzdrucke  enthält,  —  er  ist 
nach  Figuren  des  Mythus,  Heroen,  Zauberern  und  schönen  Frauen  einge- 
teilt, —  scheidet  er  für  mein  Thema  glücklicherweise  aus,  und  ich  brauche 
mir  an  dieser  Stelle  über  seine  Datierung  keine  Kopfschmerzen  zu  machen. 

Also  zurück!  Der  zweite  Band  umfaßt  eine  genaue  Anleitung  zur  Blumen- 
und  Pflanzenmalerei  und  wählt  als  Repräsentanten  der  Florakinder  Orchi- 
deen, Bambus,  Baumblüten  und  Chrysanthemen.  In  ihm  ist  noch  die  BUCH- 
FORM der  Bilder,  d.  h.  je  ein  Bild  in  zwei  schwarz  umrandeten  Tafeln, 
gegenüber  der  ALBUMFORM  des  dritten  Bandes,  in  dem  die  Bilder  als 
nicht  durch  Linien  begrenzte  Flächen  erscheinen,  gewahrt.  Er  führt  uns  vor 
eine  bereits  vollendete  Technik  des  FARBENDRUCKS,  und  zwar  nicht 
so  sehr  in  seinen  bunten  Proben,  als  vielmehr  in  seinen  GRAU  IN  GRAU 
gedruckten  Blättern,  von  deren  Technik  wir  bereits  im  vorigen  Kapitel  ge- 
sprochen haben.  Diese  überzarten  Grisaillen,  denen  man  nur  noch  bestimmte 
Malereien  des  Königlichen  Kopenhagener  Porzellans  an  die  Seite  stellen 
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kann,  sind  trotz  ihrer  Monotonie  mit  das  Entzückendste,  was  der  chinesische 
Farbdruck  hervorgebracht  hat.  Man  wird  mir  eine  gewisse  Kenntnis  japani- 
scher Farbenholzschnitte  zutrauen,  aber  ich  muß  gestehen,  daß  ich  unter 
diesen  nichts  ähnliches  gefunden  habe.  Mir  wäre  ein  Sammeln  chinesischer 
Graudrucke  außerordentlich  begreiflich !  Wir  werden  von  dieser  eigenartigen 
Technik  noch  im  nächsten  Kapitel  hören.  Die  vornehme  Orchidee  beginnt 
den  Reigen.  Es  sind  nicht  die  farbenstrahlenden,  königlichen  Blüten  der 
amerikanischen  Tropen,  es  sind  schlichtere  Arten  mit  Kelchen  gleich  selt- 
samen Insekten,  die  mehr  an  ihre  Schwestern  auf  den  Triften  des  Vierwald- 
städter Sees  oder  der  Pineta  bei  Ravenna  erinnern,  immerhin  ganz  wonnige 
Geschöpfe.  Zunächst  ihre  Pflanzenblätter:  Auf  der  ersten  Doppelseite  nur 
drei  Linien,  weiter  nichts,  aber  genial  gezogen,  eine  virtuose  Raumver- 
schwendung, die  in  dieser  Hungerzeit  üppig  wirkt.  Auf  der  nächsten  Doppel- 
seite schon  drei  Linien  mehr,  die  übernächste  beschränkt  sich  aber  wieder 
auf  die  ursprüngliche  Dreizahl,  und  Blatt  4b  hat  nichts  als  einen  einzigen 
schmalen  Pinselstrich  wegbekommen.  Das  ist,  beim  Zeus,  großzügig!  Die 
Maler  wußten  ihre  Kunst  einzuschätzen.  So  verschwenderisch  und  —  sit  venia 
verbo  —  „frech"  hat  kein  Japaner  gearbeitet!  Dann  wieder  drei  Hauptlinien, 
zu  denen  sich  ganz  schüchtern  zwei  dünne  Nebenlinien  gesellen,  endlich  ein 
volles  Register  von  fünfzehn  Halmen.  Nun  mußte  der  Schüler  Bescheid 
wissen,  welche  Kräfte  sein  in  schwarze  Tusche  getauchter  Pinsel  besaß.  Es 
folgen  zwei  Blätter  mit  genauesten  Zeichnungen  derselben  schmalen  Pflanzen- 
körper, auf  denen  jede  Rippe  gewissenhaft  gebucht  ist.  Dann  kommt  ein 
Rückfall  ins  rein  Malerische:  Von  oben  links  nach  unten  rechts  herabfallend 
ein  ganzes  Blattbüschel  in  schwarzen  Pinselstrichen.  Jetzt  aber  beginnen 
die  herrlichen  GRISAILLEN.  Neunzehn  Einzelblüten  in  weichstem  Grau 
(Tafel  8),  die  Rippenzeichnung  tiefschwarz,  und  damit  der  Schüler  diese 
recht  begreift,  folgt  eine  Seite  schwarzer  Klexchen,  die  wie  japanische  Kana- 
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Zeichen  aussehen.  Dann  einige  schematische  Zeichnungen,  dann  die  voll- 
endeten Blütenähren,  Grau  in  Grau.  Das  Ladylike  dieser  stillen  Blumen,  die 
einen  feinen  Duft  auszuströmen  scheinen,  läßt  sich  nicht  schildern.  So  man 
aber  HOKUSAIS  zergliederte  Blüten  aus  dem  S.Bande  seiner  Mangwa 
daneben  hält,  dann  will  es  einen  schier  bedünken,  als  ob  ein  plebejischer 
Rüpel  in  die  Glasservante  eines  Patriziers  hineintrampele  .... 

AhnHch  ist  der  Teil  mit  den  Bambusstudien  erdacht.  Wir  sehen  die  präch- 
tigsten Bambussegmente  wie  Knochenröhren  aneinandergefügt,  etwa  wie  die 
reich  gegliederten  Fühlhörner  von  Riesenkäfem,  und  alles  in  plastischstem 
Grisail.  Dann  kommen  Studien  über  junge  und  alte  Blätter,  dann  Kombi- 
nationen des  Schilfes  mit  den  Stammröhren,  endlich  eine  Kette  kompletter 
Bambusbilder  in  geradezu  verwirrenden  Varianten,  die  schönsten  Grau  in 
Grau  (Tafel  9),  die  weniger  schönen  grün  und  blau  gedruckt. 

Bei  dem  Teil,  der  die  Baumblüte  behandelt,  ist  das  Grisail  ausgeschaltet, 
dafür  das  denkbarste  Bunt  gesetzt,  was  man  gerade  bei  Baumblüten  am 
wenigsten  erwarten  sollte.  Die  Einleitung  bildet  das  Gerippe  des  blatt-  und 
blütenlosen  Astwerks,  von  der  einfachsten  Skizze  aus  zwei  Pinselstrichen 
bis  zur  genauesten  Zeichnung  der  Ansätze  an  den  Stamm.  Alle  möglichen 
Blütenformen  schließen  sich  an ;  die  einfachste  Skizze  bildet  nur  einen  kleinen 
U-Bogen;  ebenso  Studien  über  Staubgefäße,  Stengel,  Fruchtknoten.  Dann 
werden  Blüte  und  Ast  zusammengesetzt,  —  die  grünen  Blätter  sind  bei 
diesen  Malereien  völlig  vernachlässigt,  —  und  nun  gelangen  wir  in  den  be- 
rauschendsten Flor.  Ich  kann  nur  einige  Proben  herausgreifen.  Gerade  bei 
diesem  Abschnitt  des  „Senfkorngartens"  variieren  die  verschiedenen  Aus- 
gaben ungemein  im  Kolorit.  Tafel  10  zeigt  zwei  charakteristisdie  Beispiele, 
Sämtliche  Platten  sind  verschieden,  sogar  die  Konturenplatte.  Ausgabe  A: 
Zweige  mit  oxydierendem  Orange  gedruckt,  Blüten  blaßgelb  und  verschossen- 
olivgrün, Ausgabe  B:  Zweige  kräftig  braunrot,  Blüte  dunkelgelbgrün  und 
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blaugrau.  Eine  andre  Probe:  Ein  Biütenzweigf,  auf  den  Schnee  gfefallen 
ist;  —  es  ist  Blatt  18b  19a  der  zweiten  Reihe,  —  in  einigen  Ausgaben 
ist  der  Schnee  vom  Hintergründe  durch  blaßblaue  Aquarellierung  abge- 
hoben, in  einer  rotgestempelten  Ausgabe  dagegen  ist  die  Aquarellierung 
fortgelassen,  aber  das  Auge  ergänzt  mühelos  die  Schneekonturen.  Und 
gerade  in  dieser  Ausgabe  sind  die  Blüten  im  wärmsten  Karminrot  gedruckt. 
Last,  not  least:  Ein  Blütenast,  dessen  oberer  Teil  einen  fast  kreisförmigen 
Bogen  beschreibt  (Tafel  IIa).  Der  Bogen  ist  unvollkommen,  etwas  geknickt, 
und  das  Ende  des  Astes  scheint  sich  nach  einer  Schließung  des  Kreises  zu 
sehnen.  Da  steigt  in  lächelnderlronie  die  Mondscheibe  auf  und  zeigt  derPflanze 
ihr  Ideal,  und  die  andern,  nicht  so  ehrgeizigen  Ästchen  scheinen  sie  zu  um- 
klammern: Ein  ganz  grandioser  Wurf!  Technisch  interessant  ist,  daß  nur  auf 
der  rechten  Seite  eine  Orangeplatte  angewendet  ist,  auf  der  linken  Seite 
aber  Blüten  und  Mond  durch  hellkobaltblaue  Schatten  vom  Hintergrund 
gehoben  sind  und  die  linke  Wange  des  Mondes  blaßgelb  aquarelliert  ist! 
Der  dem  Chrysanthemum  gewidmete  letzte  Teil  gibt  zunächt  schematische 
Aufrisse  der  Blüten,  Blattadern  und  Blätter  dieser  kaiserlichen  Pflanze. 
Dann  aber  gelangt  das  Grisail  wieder  zur  Herrschaft,  und  zwar  bei  den 
Blättern,  die  malerisch-plastisch  behandelt  sind,  während  die  weißen  Blüten 
schematische  Konturen  zeigen.  (Tafel  12.)  Diese  Bilder  sind  ganz  vortreff- 
lich! Man  riecht  den  herben  Duft  des  Chrysanthemenlaubes.  Später  wird 
das  Laub  blaugrün  gegeben,  aber  lange  nicht  so  hübsch,  wie  auf  den  Grau- 
drucken. Und  nun  folgen  die  fertigen  Malvorlagen,  Chrysanthemen  in  Rot, 
Weiß,  Gelb,  immer  wieder  neue  Formen  und  Farben.  Bemerkenswert  ist,  daß 
auf  einigen  Blättern  neben  dem  Buntdruck  das  Grisail  von  Bambusstauden 
steht  (Tafel  13),  allerdings  mehr  interessant,  als  künstlerisch,  denn  die  zarte 
Tönung  des  harten  Bambusschilfes  wirkt  viel  weicher,  als  die  harten  Kon- 
turen der  zarten  Blüte. 
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Der  dritte  Band  des  „Senflcorngartens"  ist  die  Krone  des  ganzen  Werkes. 
Er  führt  zuerst  die  vornehme  Albumform  ein,  er  öffnet  auch  allerlei  Lebe- 
wesen, die  den  Blumenfrieden  genießen  oder  stören  wollen,  Tor  und  Tür. 
Bereits  sein  erster,  nur  schwarz  gedruckter  Teil  bildet  die  Lebensgemein- 
schaft zwischen  Pflanzen  und  Insekten  ab.  Er  wirkt  wie  das  Ausholen  zu 
kühner  Tat.  Schwarz  gedruckt  ist  ebenfalls  der  dritte  Teil,  nur  in  einigen 
Ausgaben  ist  auf  seinem  letzten  Bilde  eine  Grauplatte  angewendet.  Er  be- 
handelt das  Kapitel  der  Zeichnungen  von  Blumen  und  Vögeln  in  rein  linearer 
Form.  Wir  sehen  zunächst  eine  ganze  Kollektion  von  Blütenkelchen,  Lilie, 
Nelke,  Päonie,  Mohn,  wilde  und  gefüllte  Rose,  Päonienblätter  in  den  ver- 
schiedensten Lagen,  Äste,  teils  kahl,  teils  mit  Knospen.  Dann  das  allmählich 
entstehende  Bild  eines  sitzenden  Vogels  (Tafel  14):  Zuerst  der  bloße 
Schnabel,  dann  Schnabel  und  Auge,  dann  Schnabel,  Auge  und  obere 
Schädellinie,  dann  der  Hals  dazu,  dann  der  Vorderflügel  dazu,  dann  der 
Hinterflügel  dazu,  dann  der  Rücken,  dann  der  Schwanz,  dann  die  Beine 
dazu,  endlich  im  zehnten  Stadium  der  ganze  Vogel.  Unsere  Maler  würden 
wesentlich  anders  arbeiten!  Nun  folgt  derselbe  Vogel  in  fünf  verschiedenen 
Sitzstellungen,  wobei  besonders  sein  Blick  betont  ist.  Auch  der  Japaner 
weiß,  daß  sich  das  Vogelauge  nicht  wie  das  Menschenauge  bewegen  kann, 
daß  vielmehr  die  Halswirbel  dem  Blicken  mithelfen  müssen.  Dann  kommen 
ein  paar  Flug-  und  Duckstellungen,  dabei  ein  drolliger  Eisvogel,  dann 
Gruppierungen  zweier  oder  mehrerer  Vögel,  dann  Wat-  und  Wasservögel, 
wie  Kranich,  Silberreiher,  Kormoran.  Das  waren  alles  reine  Konturzeich- 
nungen. Nun  werden  Gefiederproben  und  Gliederung  der  Beine  gegeben, 
endlich  zwei  geschlossene  Kompositionen:  auf  der  einen  ein  Vogel,  der  um 
einen  Ast  herumschießt,  und  zwei  davonflatternde  Gefährten,  auf  der  andern 
ein  Vogelpärchen,  von  dem  das  eine  Tier  am  Ufer  sitzt,  das  zweite  in  den 
Wellen  plätschert. 
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Der  zweite  und  der  vierte  Teil  geben  nun  die  höchste  Vollendung: 
Kopien  berühmter  Gemälde  von  Pflanzen  mit  Vögeln,  Insekten  und  Steinen, 
auch  ausnahmsweise  einem  kleinen  Säugetier.  Die  Titelverzeichnisse  scheinen 
den  Tafeln  nicht  ganz  zu  entsprechen.  Der  vierte  Teil,  dessen  Überschrift 
in  der  Ausgabe  von  1782  mit  einem  blassen,  verlaufenden  Blaugrün  ge- 
druckt ist,  enthält  16  kleine  Traktate  über  die  Herstellung  von  Farben  und 
die  Grundierung  der  Gemäldeflächen.  Sie  sind  denen  des  ersten  Bandes 
ähnlich,  haben  auch  bisweilen  dieselben  Überschriften,  sind  aber  wesentlich 
kürzer  gefaßt.  Wenn  ich  den  Text  recht  verstehe,  —  mein  Chinesisch  ist 
aber  mangelhaft!  —  so  behandeln  sie  folgendes: 

1.  „Allerlei  Regeln,  um  Farben  zu  präparieren." 

2.  „Grün  aus  Malachit"  (japanisch:  seki-shö,  Preußisch-Blau). 

3.  „Vier  Regeln  für  Bilder  von  Blumen  und  Blättern." 

4.  „Zinnober  von  Quecksilber." 

5.  „Flüssiges  Gold",  japanisch  deikin  oder  kondei.  Es  wird  beschrieben, 
wie  das  Blattgold  in  Wasser  aufgelöst,  mit  Leim  verbunden  und  zu 
einer  festen  Tuschfarbe  gewandelt  wird.  Dann  folgt  die  Anwendung  der 
prächtigen  Farbe  bei  Gemälden:  „Auf  rote  Erde  oder  Steinblau  gesetzt, 
erhöht  sie  den  Glanz  dieser  Farben.  Sie  dient  dazu,  um  das  Gefieder  von 
Argus-  und  Goldfasanen  strahlender  zu  machen.  Auch  die  Leuchtkraft  von 
Zinnoberrot  und  Grün  verstärkt  sie,  ebenso  die  Flächen  von  Früchten  und 
Gewändern  und  die  Adern  blaugrüner  Blätter."  Es  ist,  als  ob  wir  einem 
altbyzantinischen  Miniaturenmaler  über  die  Schulter  sähen  I 

6.  „Fasanengelb." 

7.  „Kalkweiß." 

8.  „Mischung  mit  tierischem  Fett." 

9.  „Rußschwarz."  „Das  Rußschwarz  wird  besonders  bei  Bildern  von 
Vogelfedern,  Säugetierfell   und   menschlichen  Haupthaaren  angewendet. 
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Über  eine  Öllampe  wird  ein  Löschhorn  (?)  gestülpt.  Dann  muß  man  eine  halbe 
Stunde  warten",  bis  das  Stülpgefäß  genügend  angerußt  ist.  „Der  Rauch- 
niederschlag wird  unten  zusammengefegt  und  mit  Leim  angerührt. —  Insekten 
und  Vögel  werden  damit  gleicherweise  angefärbt,  seien  es  die  Schwanz- 
federn des  hundertzüngigen  Stierkopfwürgers  (Lanius  bucephalus),  oder  die 
Fittigsäume   des  weißen  Kranichs,  oder  die   Flügel  des  Schmetterlings." 

10.  „Indigo  zum  Blumenfärben." 

11.  „Gelb  aus  Calamus  Draco",  japanisch:  „Glyzinen-Gelb."  (Wistaria 
chinensis.)  „Die  bekannte  gelbe  Farbe  eines  Pinselstieles  kann  man  nach 
alten  und  nach  neuen  Regeln  herstellen.  Nach  neuen  Gesetzen  wird  sie 
leicht  und  klar,  nach  alten  Gesetzen  schwer  und  trübe."  —  „Man  benutzt 
das  Gelb  zum  Färben  von  Knabenkleidern  und  Blumenkelchen."  —  „Indigo 
und  Glyzinengelb  zusammengemischt,  ergibt  eine  grüne  Farbe." 

12.  „Roter  Ocker",  wir  denken  etwa  an  Terra  de  Siena.  „Man  beginnt 
damit,  auf  das  Farbmineral  frisches  Wasser  aufzugießen.  Es  darf  aber  weder 
zu  hart  bleiben,  noch  zu  weich  werden.  Darauf  wird  es  auf  einem  Tablett 
mit  Sand  poliert.  Um  die  Farbe  zu  klären,  soll  das  hell  gebliebene  Wasser 
oben  weggegossen  werden  und  in  das  trübe  Wasser  unten  soll  Leim  getan 
werden.  Dann  muß  man  sie  am  Feuer  trocknen.  Alte  Zweige  und  trockenes 
Laub,  das  scharfe  Flächen  hat,  Strohumschläge  und  die  Kelchreste  an 
Früchten  können  sämtlich  mit  dieser  Farbe  behandelt  werden." 

13.  „Alle  Nuancen  der  Reisweinfarbe." 

14.  „Japanische  Tusche." 

15.  „Mit  Alaun  behandelte  Seide",  offenbar  die  Grundierung  der  auf 
Seide  zu  malenden  Bilder. 

16.  „Alaunfarbe." 

Der  zweite  Teil  enthält  nun  40  Albumblätter  mit  Pflanzen  und  Insekten, 
der  vierte  39  von  Pflanzen  und  Vögeln,  wie  sie  durch  Teil  1  und  3  vor- 
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bereitet  sind.  Sie  bilden  alle  die  Kopien  berühmter  Gemälde.  Auch  Ge- 
dichte sind  dazugeschrieben,  und  ein  Verzeichnis  bucht  die  Namen  der 
Maler  und  der  Dichter. 

Ich  greife  aus  derFülle  des  Blumengartens  einigeProben  heraus,  die  ich  für 
die  schönsten  halte.  Vergessen  darf  allerdings  nicht  werden,  daß  nicht  die 
Formen,  sondern  fast  ausschließlich  die  Farben  der  Blätter  auf  das  Konto  des 
chinesischen  Farbdrucks  zu  setzen  sind. 

l.(TafeI15.)  Ein  flott  heruntergestrichenerorangefarbener Ast, dervondrei 
gelben,  orangerot  gesprenkelten  Pfirsichen  beschwert  ist.  Zur  Dämpfung  der 
Farben  dienen  einige  Blätter,  von  denen  verschiedene  Raupenfraß  zeigen.  Der 
Ast  hat  noch  andre  Feinde:  Zwei  grauschwarze  Vögel  mit  weißer  Brust  haben 
sich  auf  ihm  niedergelassen,  —  man  sieht  ihn  förmlich  schaukeln!  —  der  eine 
pickt  nach  der  lockenden  Frucht,  der  andere  äugt  argwöhnisch  nach  einem 
etwaigen  Störer  des  bevorstehenden  Genusses.  Ein  Abwägen  der  Farbkon- 
traste, das  in  seinerSchlichtheit  und  Selbstverständlichkeit  verblüffend  wirkt, 
dabei  die  Platte  mit  Blaugrün  stellenweise  verdruckt,  was  aber  der  Lebendig- 
keit des  Ganzen  keinen  Abbruch  tut. 

2.  (Tafel  16.)  Eine  Blumenstaude  mit  drei  sechsblättrigen  eigenartigen 
Blüten.  Die  aufgeblühteste  ist  gelb,  aber  an  den  Enden  blaugrün,  die  andern 
beiden  sind  weißgrau  und  gelb,  alle  drei  orangerot  geädert.  Die  schwarzen 
Konturen  treten  zurück,  das  Kolorit  würde  weichlich  wirken,  wenn  nicht  ein 
großer  schwarzweißer  Käfer  mit  langen  Fühlern,  ein  Vertreter  der  Bockkäfer- 
sippe von  geradezu  heraldischer  Wirkung,  über  die  große  Blüte  gesetzt  wäre 
und  durch  den  stärksten  Kontrast  die  Pointe  der  Kraft  hineintrüge. 

3.  (Tafel  17.)  Ein  Orangezweig  mit  daran  geworfenen  orangeroten,  gelben 
und  blaugrünen  Flecken,  die  zum  Teil  stark  verdruckt  sind,  aber  nichts- 
destoweniger wie  Blätter  und  Blüten  wirken.  Ein  amselartiger  schwarzgrauer 
Vogel  späht  nach  einem  Käferlein,  das  ihm  ahnungslos  in  den  geöffneten 
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Schnabel  fliegen  will.  Es  liegt  etwas  wie  abendliche  Herbststimmung  in  der 
Farbenwahl. 

4.  (Tafel  18.)  Ein  düstergrauer,  löcheriger  Stein  beherrscht  fast  die  ganze 
untere  Hälfte  des  Blattes  mit  bleierner  Wucht;  hinter  ihm  aber  ringt  sich  eine 
Nelkenstaude  in  den  zartesten  lachsroten  und  gelben  Tönen  zum  Lichte  empor. 
Ein  Grashüpfer,  so  kindlich  und  doch  so  raffiniert  charakteristisch  gezeichnet, 
als  hätte  ihn  Wilhelm  Busch  ersonnen,  ist  auf  den  Stein  gesprungen,  ein 
andrer  schießt  von  oben  her  auf  den  Stein  herab  wie  ein  köpflings  ins 
Wasser  plumpender  Frosch. 

5.  (Tafel  1 9.)  Ein  völlig  in  der  Diagonale  komponiertes  Blatt.  Ein  Baumzweig 
im  üblichen  Orange  fällt  von  oben  links  nach  unten  rechts  herab,  rosaviolette 
Blüten  mit  knopfartigen  Knöspchen  verzieren  ihn.  Nur  seine  wenigen  blau- 
grünen Blätter  sind  schwarz  geädert,  aber  jede  Kontur  fehlt.  Dafür  ist  mitten 
auf  den  Zweig  ein  schopftragender  kleiner  Vogel  gesetzt,  der  um  so  derbere 
Konturen  zeigt.  Seine  Unterseite  ist  blaßgelb,  sein  Flügel  hellgrau,  alles 
andre  ist  durch  eine  kräftige  Schwarzplatte  gezeichnet. 

6.  (Tafel  20.)  Blüte  und  Frucht  an  einem  Zweige:  Es  ist  die  merkwürdige 
„Hornorange",  japanisch  bushukan,  deren  Früchte  in  zahlreiche  Lappen  oder 
Hörnchen  auslaufen.  Der  graue  und  grüne  konturlose  Zweig  trägt  zwei  dieser 
abenteuerlichen  Orangen,  die  blaßgelb,  grün  angelaufen,  schwarz  gepunktet 
und  konturiert  sind,  und  läuft  in  zwei  gelbe  Blüten  aus.  Das  Ganze  würde 
monoton  und  etwas  trist  wirken,  wenn  nicht  der  rote  Punkt  eines  Marienkäfer- 
leins, das  auf  die  Blüten  zukriecht,  eine  lustige  Note  hineintrüge. 

7.  (Tafel  21.)  Eins  der  prachtvollsten  Blätter  der  ganzen  Reihe,  das  eine 
große  rosig  angehauchte  Lotusblume  mit  einer  Knospe,  ein  paar  Blättern  und 
etwas  grauem  Schilf  darstellt.  Die  große  Blüte  wirkt  außerordentlich  plastisch. 
Das  größte,  grünblau  gefärbte  Blatt  ist  arg  von  Schnecken  zerfressen  worden 
und  beginnt  bereits  zu  welken,  so  daß  sein  Ende  schon  ins  Olivbraune  spielt. 
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Das  abgebildete  Exemplar  ist  jünger  und  schärfergedruckt,  als  dasderMarees- 
mappe.  Die  innersten  Blütenblätter  sind  mit  feinen  Orangetupfen  bestreut, 
die  dort  als  graue  Flecke  gegeben  sind.  Über  dem  Ganzen  scheint  Wasser- 
dunst zu  schweben.  Das  beigeschriebene  Gedicht  hebt  etwa  an: 

Der  flache  Teich  ein  dunkelgrüner  Jaspis, 

Herbstwellen  weiße  Perlen,  goldene  Wolken 

Wie  Fächer,  grüne  Zapfen  schwanken  hin  und  her . .  . 

8.  (Tafel  22.)  Ein  Blatt,  das  auf  Konturzeichnung  gebaut  ist.  Üppig 
blühende  Birnenzweige,  auf  die  von  oben  her  ein  Pärchen  von  haku-en- 
Vögeln  (weiße  Schwalben)  stößt.  Als  Farbplatten  sind  nur  ein  düsteres  Grün 
und  ein  Graublau  angewandt,  die  Vögel  sind  gar  nicht  gefärbt.  Es  scheint  da- 
durch die  Stimmung  des  Blütenschnees  hervorgerufen  zu  sein.  Wenn  ich  die 
beigeschriebenen  Verse  recht  verstehe,  so  beginnen  sie: 

Nacht  wird's.  Du  siehst  im  Widerscheine  nur 

Den  Goldglanz  auf  den  Wellen,  den  der  Weihrauch 

Verschlingt, 
Du  hörst  der  weißen  Schwalbe  Zwitschern  nur. 
Der  weißen  Schwalbe  Lied,  das  immer  nur 
Und  immer  von  der  Birnenblüten  Pracht 

Dir  singt. 

9.  (Tafel  23.)  Ein  Schneeballzweig,  dessen  Blütenkugeln  blaugrün  kon- 
turiert  sind  und  höchst  plastisch  wirken.  Die  Schwarzplatte  erscheint  nur 
bei  dem  Geäder  der  Blätter.  Ohne  jede  Kontur  aber,  nur  aus  Farbenflecken 
komponiert,  drängt  sich  von  oben  rechts  ein  Zweig  blühender  wilder  Rosen 
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hinein,  der  wie  aquarelliert  aussieht.  Es  ist  ein  ähnliches  Experiment  von 
Farbenkraftzufuhr  in  ein  sonst  monotones  Bild,  wie  wir  es  auf  Nr.  2  und  6 
gefunden  haben. 

10.  (Tafel  24.)  Ein  Blatt,  das  auch  die  Marees-Mappe  bringt  und  das 
sich  sogar  in  die  „Gartenlaube"  (1922,  S.  689,  ohne  chinesisches  Gedicht) 
verirrt  hat.  Das  Marees-Blatt  ist  etwas  feiner.  Ein  Granatzweig  trägt  eine 
Blüte  und  drei  Früchte.  Die  Blüte  ist  ein  Nachkömmling,  denn  der  Zweig 
beginnt  bereits  zu  welken.  Eine  der  Kapseln  ist  aufgeplatzt  und  zeigt  die 
limonadebergenden  Kerne.  Das  hat  ein  Vogel  bemerkt,  der  sich  auf  den 
Zweig  geschwungen  hat  und  auf  die  geöffnete  Frucht  stoßen  will.  Sein 
Kopf  ist  schwarz,  seine  Wange  orangebraun,  seine  Unterseite  weiß  und 
gelb,  in  Flügel  und  Schwanz  ist  ein  kräftiges  Dunkelblau  gesetzt.  Die  Stim- 
mung des  interessanten  Blattes  ist  in  allen  Ausgaben,  die  ich  kenne,  etwas 
düster.  Auffallend  bleibt,  daß  der  Künstler  das  brennende  Rot  der  natür- 
lichen Granatblüte  in  ein  fahles  Karminrosa  verwandelt  hat. 

11.  (Tafel  25.)  Magnolienblüten  in  verschiedenen  grünblauen  Tönen,  die 
untersten  Kelchblätter  mit  blassem  Mennig.  Das  Weichliche  der  Farbe  wird 
durch  kräftige  Konturen  aufgehoben,  die  der  festen  Substanz  dieser  großen 
Blüten  gerecht  werden.    Die  blassen  Tinten  scheinen  aquarelliert  zu  sein. 

12.  (Tafel  26  a.)  Das  einzige  Blatt,  das  einen  Säuger  wiedergibt,  wenn 
auch  nur  einen  kleinen.  Ich  kenne  es  in  zwei  Reproduktionen,  bei  denen 
verschiedene  Platten  angewendet  sind.  Eine  dritte  hat  die  Marees-Mappe 
gebracht.  Um  einen  dürren  Ast  hat  sich  ein  Rebenzweig  geschlungen,  der 
kräftige  reife  Trauben  trägt.  Ein  grauschwarzer  Vertreter  der  Sippe  der 
Haselmäuse  oder  Eichhörnchen  (die  Marees-Publikation  sagt  vorsichtig 
„Nager")  mit  gierig  blickenden  Perlenaugen  und  langen  Schnurrbarthaaren 
ist  auf  den  Ast  gekrochen,  hat  eine  der  Beeren  abgerissen  und  beginnt,  sich 
in  ihre  Reize  zu  vertiefen.  Das  Altkunstblatt  ist  künstlerisch  höher  stehend, 


30 


PFLANZEN    MIT  VÖGELN    UND    INSEKTEN 

als  das  der  Marees-Mappe,  die  Schweifhaare,  besonders  die  Pfoten  des 
Tieres  sind  richtiger  gezeichnet.  Hier  sind  die  Beeren  orangefarbig,  dort 
düsterrot  gefärbt. 

13.  (Tafel  26b.)  Lichte,  flatternde  Töne,  ein  kleiner  Steinblock,  nur 
ganz  leicht  mit  Orange  getupft,  rotgelbe  Feldblumen,  darunter  ein  wildes 
Chrysanthemum,  heitere  Frühlingsstimmung. 

14.  (Tafel  27  a.)  Dies  Blatt  erinnert  von  allen  Blättern  am  meisten  an 
ein  Aquarell.  Es  sind  Einzelblüten,  stillebenartig  arrangiert,  eine  weiß- 
blühende Narzissenzwiebel,  eine  blaßrote  Kamelie,  ein  Astchen  mit  ein  paar 
schneeigen  Pflaumenblüten,  ein  paar  schwarze  Adern  nur  in  den  grünen 
Kamelienblättern,  um  zu  zeigen,  daß  sie  aus  soliderer  Substanz  gefügt  sind, 
als  die  andern  Blätter,  jedenfalls  die  farbenzarteste  Komposition.  Die 
Marees-Mappe  bringt  eine  andre  Ausgabe,  bei  der  das  zarte  Blau,  das  die 
hellen  Blüten  umrandet,  um  sie  nicht  ganz  im  Hintergrunde  verschwinden 
zu  lassen,  mit  der  Hand  gefärbt  zu  sein  scheint.  Die  Zwiebelwurzeln  des 
Altkunstblattes  sind  richtiger  und  besser  gezeichnet. 

15.  (Tafel  27  b.)  Eins  der  buntesten  und  interessantesten  Blätter.  In 
Gelb,  Mennig,  Hellbraun  und  überraschenderweise  Dunkelblau  sind  zwei 
kräftig  konturierte  Pilze  hingezeichnet,  deren  Schirme  an  unsre  Baum- 
schwämme erinnern.  Ein  Lärchenzweig  in  zartesten  Farben,  nur  von  einem 
Zapfen  beschwert,  bemüht  sich,  die  bunte  Kraft  etwas  zu  mildem.  Stimmung 
eines  sandigen,  heißen  Nadelwaldes. 

16.  (Tafel  28.)  Eins  der  flottesten,  echt  „chinesisch"  wirkenden  Blätter. 
Ein  orangeroter,  durchlöcherter  Stein,  der  auch  für  einen  Baumstumpf  gelten 
könnte,  hinter  ihm  eine  weißblühende  wilde  Rose  mit  Knospen,  sonnen- 
beschienener Friede,  wenn  nicht  die  Störer  aufträten:  Ein  Vogelpärchen, 
das  Männchen  gelbgrün  und  orangefarben  geschmückt,  das  schmucklosere 
Weibchen  nur  orangerot  gefärbt,  späht  naschhaft  auf  einen  Glasflügler,  der 
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dem  Weibchen  gerade  in  den  Schnabel  eilt.  Das  Weibchen  erwartet  ihn 
ziemlich  behaglich,  das  Männchen,  dem  der  Braten  entgeht,  lüftet  die  Flügel 
und  legt  die  Kralle  aus,  um  dem  „schönen  Flüchtling  nachzueilen".  Drei 
Farben,  aber  höchst  bunt. 

17.  (Tafel  29.)  Ein  Blatt  von  großer  Farbenpracht:  Auf  einer  holzigen, 
mit  graugrünem  Laub  behängten  Ranke  bereitet  sich  ein  Vogel  vor,  auf  ein 
fliegendes  Insekt  zu  schießen.  Die  Kehle  des  Vogels  ist  rostbraun  mit  Schat- 
tierungen, die  Unterseite  blaßrosa,  Kopf,  Flügel  und  Schwanz  von  eigen- 
artigem Blau.    Die  Färbung  erinnert  an  unsern  Eichelhäher. 

18.  (Tafel  30.)  Eine  Pflanze,  die  eine  krause,  braungetupfte,  hahnen- 
kammartige  Blüte  trägt,  und  ein  paar  trockene  Grashalme,  auf  deren  einem 
eine  nur  mit  zwei  Grünplatten  gedruckte  Mantis  religiosa  oder  Gottes- 
anbeterin  sitzt.     Sehr  feine  Töne. 

19.  (Tafel  31,  32.)  Zum  Schlüsse  sei  das  Blatt  beschrieben,  das  ich  für 
das  schönste  der  ganzen  Kette  halte.  Ich  kann  verstehen,  warum  es  in  der 
Marees-Mappe  an  die  ERSTE  Stelle  gesetzt  ist.  Und  ebenso  kann  ich  es 
verstehen,  daß  es  als  finis  coronans  opus  das  LETZTE  Farbenbild  des 
„Senfkorngartens"  ist.  Wir  sehen  einen  großen  Päonienkelch,  so  voll  erblüht, 
daß  seine  weichen,  wie  Seide  sich  schmiegenden  Blätter  nur  noch  schwach 
zusammenzuhalten  scheinen.  Was  den  Eindruck  von  Seidenfleckchen  er- 
höht, ist  der  Umstand,  daß  die  Blüte  zwei  Farben  trägt.  Und  als  Gegen- 
gewicht erkennen  wir  unten  rechts  eine  zweite,  nur  durch  eine  einzige  Fläche 
gegebene  gelbe  Päonie,  vor  die  eine  dicke  grüne  Knospe  gelagert  ist.  Das 
dunkle  Laub  läßt  das  Dottergelb  noch  leuchtender  heraustreten.  Ich  kenne 
dies  Blatt  in  verschiedenen  Farbenausgaben.  Die  älteste  scheint  das  Kunst- 
gewerbemuseum in  Berlin  zu  besitzen.  Auf  ihm  fehlt  das  Gedicht,  und  ein 
Teil  der  Farbe  ist  nicht  gedruckt,  sondern  aquarelliert.  (Tafel  31  a.)  Der 
große  Kelch  sieht  düster  und  melancholisch  aus.  Die  Zweitälteste  Ausgabe 
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lie^  wohl  in  der  Sammlung-  Orlik  und  ist  für  die  Marees-Mappe  benutzt. 
Sie  stammt  vielleicht  von  1701.  Auch  hier  ist  die  g-roße  Blüte  schwer  in  der 
Färbung;  es  steht  Hellblau  gegen  Rot.  Hinter  dem  Gedicht  finden  sich  noch 
4  Schriftzeichen  und  ein  roter  Stempel.  Die  dritte  Ausgabe  ist  die  anmutigste. 
Sie  erschien  1782  und  ist  meiner  Farbentafel  (Tafel  32)  zugrunde  gelegt. 
Hier  zeigt  der  Kelch  ein  äußerst  feines,  zart  abschattiertes,  ins  Graue  über- 
gehendes Blau  und  ein  blasses  Rosaviolett  und  wirkt  gegenüber  den  älteren 
Ausgaben  leicht  und  licht.  Orangetupfen  sind  in  Blüten  und  Blätter  gestreut. 
Schriftzeichen  und  Stempel  hinter  dem  Gedicht  fehlen.  Die  zwischen  den 
beiden  letzten  Drucken  liegende  Japanausgabe  von  1748,  von  der  sogleich 
die  Rede  sein  wird,  gibt  den  Blumenkelch  nur  mit  schwarzen  Konturen,  er 
sollte  also  MIT  DER  HAND  AQUARELLIERT  WERDEN!  (Tafel  31b.) 
Der  „Senfkorngarten"  wurde  immer  wieder  gedruckt.  Alle  Platten,  die 
abgenutzt  waren,  wurden  durch  neue  ersetzt.  1748  erschien  er  zuerst  in 
Japan  unter  dem  Titel  KARASHI-EN  GWA-DEN  (=  Chieh-Tse-Yuan 
Hua-Chuan  japanisch  gelesen),  und  diese  Farbenausgabe  arbeitet  bereits  mit 
einer  reichen  und  raffinierten  Skala.  1800  kam  wieder  eine  chinesische, 
1812  eine  zweite  Japan-Ausgabe  heraus,  um  1890  und  1906  die  letzten 
chinesischen.  Die  technisch  feinste  scheint  die  Ausgabe  von  1782  zu  sein. 
Ihr  fehlen  die  roten  Stempel,  und  die  Konturen-  und  Textplatten  sind  stark 
abgenutzt.  Aber  sicher  ist  noch  vor  dieser  und  nach  1701  eine  Edition  mit 
roten  Stempeln  erschienen,  aus  der  ich  Blätter  in  verschiedenen  Sammlungen 
sah,  und  zwar  nur  aus  dem  zweiten  Bande.  Hier  sind  die  Farbenplatten 
etwas  roh  und  häufig  verdruckt.  So  dürften  im  Ganzen  mindestens  acht 
Ausgaben  existieren,  die  sich  durdi  etwa  217  Jahre  hinziehen.') 


')   Die  Marees-Publikation  nennt  eine  Japan-Ausgahe,  dieSHUMBOKU  im  Jahre  1740 
geschaffen  haben  soll.    Sie  ist  mir  nicht  bekannt  geworden.  — 
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Ganze  Exemplare  oder  einzelne  Teile  des  Senfkorngartens  finden  sich 
im  Britischen  Museum,  der  Münchner  Staatsbibliothek,  dem  Berliner  Kunst- 
gewerbemuseum, dem  Ostasiatischen  Museum  in  Köln,  ferner  in  den  Samm- 
lungen Karl  Berger-München,  Reismüller-München,  Orlik-Berlin,  Firma  „Alt- 
kunsf'-Berlin,  Firma  Hapke  &  Schmidt-Berlin.  Ich  selbst 
besitze  die  Texte  und  Schwarzbilder  sowie  eine  Reihe  von 
/Wt        ^u.         Proben  der  Farbdrucke. 

■^^r^  Neben  den  „Senfkorngarten"  tritt  ein  ähnliches  Werk, 

Hj^       '^  *"  das  gleich  ihm  ein  Vorlagebuch  für  Maler  darstellte,  das 

SHI-CHU-CHAI  SHU-HUA-TS'Ei)  „REGISTER 
S^"-       DER  ZEHN-BAMBUS-HALLE  IN  WORT  UND 
BILD".  Seine  Datierung  ist  noch  dunkler  als  die  des  vorigen 

hua- 

\^\  Werkes.  Die  ältste  bisher  bekannte  soll  1625  gedruckt  sein 

^M       ts'e  ""*^  findet  sich  im  Besitz  des  Herrn  Langdon  Warner  in 

"  Philadelphia.    Eine  zweite  von  1682  ist  mir  bekannt,  eine 

dritte  wird  um  1700  (so  Douglas)  gesetzt,  eine  vierte,  von  der  Fr.  Perc- 
zynski  74  Blätter  aus  China  mitbrachte,  soll  nach  ihm  Kien-lung,  22.  Jahr, 
=  1757  datiert  gewesen  sein.  Endlich  erschien  Chia-ch'ing,  22.  Jahr,  =  1817 
eine  Neuausgabe,  die  das  Britische  Museum  besitzt.  Ob  sich  aber  Perc- 
zynski  nicht  geirrt  hat?  Schon  das  22.  Jahr  bei  beiden  Angaben  ist  etwas 
auffallend,  noch  auffallender  ist,  daß  sowohl  1757,  als  auch  1817  im  Zeichen 
des  „STIERES"  stehen,  als  auch,  da  sie  genau  60  Jahre  auseinander 
liegen,  das  ANDRE  astronomische  Zeichen,  das  dem  Element  des  Feuers 
entspricht,  gemeinsam  haben.  Daß  das  den  chinesischen  Autoren  noch 
besser  bekannt  war,  als  uns,  braucht  nicht  bewiesen  zu  werden.  Sind  wirk- 
lich zwei  verschiedene  Ausgaben  anzunehmen,  so  müßte  die  zweite  mit  Ab- 

')  BREUER  liest  Shu  hua  p'u.  — 
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sieht  wieder  in  das  22.  Jahr  der  geltenden  Epoche  und  wieder  in  das  Stier- 
jahr verlegt  worden  sein,  oder  besser:  Als  das  22.  Jahr  des  Chia-ch'ing 
zufällig  wieder  ein  „Stierjahr"  war,  wie  das  22.  Jahr  der  vorigen  Epoche 
Kien-lung,  da  hätte  man  im  Zeichen  dieses  merkwürdigen  Zusammentreffens 
das  Werk  neu  herausgegeben!  Aber  wahrscheinlich  ist  das  gerade  nicht, 
und  da  das  Jahr  1817  feststeht,  so  liegt  die  Annahme  nahe,  daß  es  sich  nur 
um  DIESE  Ausgabe  handelt,  und  daß  Perczynski  die  aneinander  stoßen- 
den Epochen  verwechselt  hat.  Oder  er  fand  in  seinem  Exemplar  nur  die 
astronomische  Datierung  unter  Fortlassung  des  Namens  der  Epoche,  wie 
wir  das  z.  B.  auf  dem  Schlußblatt  des  ersten  Teiles  des  „Senfkorngartens" 
sehen,  und  wählte  unter  den  Möglichkeiten  1697,  1757  und  1817  die  ihm 
wahrscheinlichste  aus.  Durch  Herrn  DR-  BERNOULLI  ist  mir  schließlich 
ein  zertrümmertes,  aber  wohl  ziemlich  vollständiges  Exemplar  im  Besitz  des 
Berliner  Kunstgewerbemuseums  zugänglich  geworden,  in  dem  ich  am  Schluß 
des  Vorworts  die  astronomische  Datierung  „mizu-noto  +  Ziege  =  Nr.  20 
der  Datierungskombinationen,  also  1643, 1703  oder  1763  fand.  Es  ist  wahr- 
scheinlich die  zweite  bekannte,  von  Douglas  um  1700  gesetzte  Ausgabe, 
also  von  1703.  „Zehn-Bambus-Halle"  wird  wieder  der  Name  eines  Verlags 
sein,  wie  „Senfkorngarten".  Das  Werk  zerfällt  in  8  Teile  mit  je  zwei  Heften  zu 
je  mindestens  12  Bildern  und  ist  in  folgende  Kapitel  eingeteilt:  ORCHIDEE, 
BAUMBLÜTE,  BAMBUS,  BLUMEN,VÖGEL,  FRÜCHTE,  STEINE 
und  VERSCHIEDENES,  DARUNTER  BÄUME.  Die  ersten  drei 
Titel  fanden  wir  bereits  im  2.  Band  des  „Senfkorngartens".  Verfasser  und 
Ort  des  Erscheinens  sind  nicht  bekannt.  Die  Marees- Mappe  gibt  neun 
Proben  wieder,  die  aus  der  Sammlung  Dr.  Karl  Berger-München  stammen. 
Es  sind  das 

1.  Ein  Lotusblatt  und  einige  Lotuskapseln  (nicht  Wurzeln!),  wie  sie  nach 
dem  Abwelken  der  Blüten  aussehen. 
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2.  Eine  Vase  mit  einem  Aprikosenzweig  —  also  ein  stillebenartiger  Ein- 
schlag. Wohl  aus  Teil  II. 

3.  Ein  Zweig  mit  Lai  -  Chi  -  Früchten,  kleine  beerenartige  Kugeln  von 
brauner  und  grauer  Farbe. 

4.  Duft -Orangen,  eins  der  farbenprächtigsten  Blätter  mit  einem  gerade- 
zu glänzenden  Gelb!  Man  fühlt  sich  versucht,  die  Schalen  mit  dem  Nagel 
zu  ritzen,  um  kleine  scharfe  Saftfontänen  hervorzulocken!  Wohl  aus  Teil  VI. 

5.  Blauer  Bambus,  ein  außerordentlich  stimmungsvolles  Blatt,  wohl  aus 
Teil  III,  das  nur  mit  einer  Platte  gedruckt  zu  sein  scheint. 

6.  Mandarinen  und  Persimone,  wohl  aus  Teil  VI. 

7.  Ein  weißer  Vogel  mit  Haubenschopf  und  rote  Kamelien.Wohl  aus  Teil  V. 

8.  Lai -Chi -Früchte  (vgl.  Nr.  3)  und  seltener  Stein. 

9.  „Frühling  im  Schnee". 

Bei  all  diesen  Blättern  handelt  es  sich  wiederum  um  Reproduktionen  älterer 
Gemälde.  Dem  ersten  Teile  des  Werkes  entstammt  das  Tafel  33  wieder- 
gegebene Blatt  meiner  Sammlung:  Eine  höchst  elegant  gezeichnete  Orchi- 
deenstaude mit  dunkelgrünblauen  Lanzettblättern  und  dunkelgelbgrünen,  mit 
Orange  gestrichelten  Blütenähren.  Ein  zweites  von  Dr.  Bernoulli  bestimm- 
tes Blatt  des  Berliner  Kunstgewerbemuseums  Inv.  Nr.  14,  186  (Tafel  35) 
zeigt  einen  gelben  Vogel  auf  Baumblütenzweig,  die  hellen  Flächen  sind 
gegen  den  Hintergrund  mit  blassem  Kobaltblau  abschattiert.  Ein  rotes 
Signet  mit  zwei  Zeichen  in  Ten-Schrift  geht  wohl  auf  den  Maler  des  Bildes. 
Die  Farbenblätter  der  „Zehn-Bambus-Halle"  wirken  fast  noch  malerischer, 
aquarellierter,  als  die  des  „Senfkorngartens".  Eine  besondre  Rolle  spielt 
das  Gelb,  auch  findet  sich  bei  Blättern  und  Bambus  gern  ein  Blau  ange- 
wendet. Mehr  als  in  dem  Schwesterwerke  ist  Obst  dargestellt,  Granaten, 
Zitronen,  Hornorangen  usw.  Eine  Reihe  zarter  Blumenstücke  und  Fels- 
kompositionen ist  in  breite  blaue  Ringe  gefaßt.    Die  Grisaillen  der  mir 
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bekannten  Ausgaben  stehen  an  Feinheit  denen  des  „Senfkomgartens"  nach. 
Technisch  interessant  ist  eine  Abbildung,  die  die  richtige  Haltung  des  Pinsels 
beim  Beginn  des  Malens  darstellt:  Eine  schmale  Hand  mit  langen  Nägeln 
setzt  den  mit  Daumen  und  Zeigefinger  gehaltenen  Pinsel  völlig  senkrecht 
auf  das  Papier. 

Außer  den  beiden  genannten  Werken  aber  hat  es  noch  andre  ähnliche 
gegeben,  von  denen  wir  noch  einige  Trümmer  besitzen.  Hierher  gehört 
sicher  das  herrliche^ßlatt  des  Berliner  Kunstgewerbemuseums,  das  bereits 
BERNOULLI')  abbilden  ließ  und  das  ich  Tafel  34  in  Farben  wieder- 
gebe. Ein  Zitronenzweig  mit  vier  reifen  Früchten,  auf  denen  ein  Insekt  sitzt. 
Der  Zweig  ist  rotbraun  gedruckt,  die  Blätter  sind  olivgrün,  die  Früchte 
düstergelb  mit  feinen,  pockenartigen  Erhöhungen  in  BLINDPRESSUNG, 
die  den  Charakter  einer  Zitronenschale  wunderbar  hervortäuscht.  Das  In- 
sekt ist  äußerst  bunt  gezeichnet,  seine  Flügel  sind  tiefschwarz  mit  olivgrünen 
Flecken,  ihre  Trennung  zeigt  eine  rotbraune  Rippe.  Es  ist  kein  Käfer,  son- 
dern eine  Art  Baumwanze,  ein  übelduftendes  Tier,  das  die  Japaner  köya, 
köyachü  oder  heppiri-mushi  nennen.  Also  ein  merkwürdiger  Kontrast  zu  den 
prachtvoll  duftenden  Früchten!  Auch  das  mit  „Herbstwind"  und  „Zitronen" 
beginnende,  mit  ,, verschiedener  Duft"  schließende  Gedicht,  das  ich  nicht 
zu  übersetzen  wage,  scheint  auf  diese  Mischung  der  Gerüche  zu  zielen. 
Das  Blatt  ist  eins  der  schönsten,  das  ich  kenne.  Der  Gegensatz  des  Insek- 
tes zu  den  gelben  Flächen  der  Früchte  ist  eine  ähnliche  Pointe,  wie  wir  sie 
Tafel  16  fanden. 

Aus  ähnlichen  Werken,  wie  der  ,, Senfkorngarten"  scheinen  zwei  Blätter 
der  schon  genannten  Kaempferschen  Kollektion^)  zu  stammen.    Das  eine 

')  „Frühe  chinesische  Farbenholzschnitte",  Amtl.  Ber.  der  Kgl.  Preuß.  Kunstsammlungen, 
1.  Oktober  1912,  Abb.  3.    Es  ist  Inv.  Nr.  11,  285.  — 
')  Abb.  555  und  557  bei  Münsterberg.  — 
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gibt  einen  Vog-el  auf  blühenden  Hortensien  wieder,  das  andre  einen  lang- 
schnäbeligen  Vogel  auf  hortensienartigem  Zweig.  Echt  Münsterberg'sche 
Ahnungslosigkeit  hat  dieses  Tierlein  mit  „KOLIBRI"  betitelt,  obschon 
diese  reizenden  Edelsteinvögel  ausschließlich  in  Amerika  nisten.  Beide 
Blätter  haben  wie  alle  bisher  genannten  Querformat. 

In  Hochformat,  also  sicher  nicht  einer  derartigen  Sammlung  angehörig, 
ist  ein  Kaempferblatt  gehalten,  das  ein  Vogelpaar  auf  einem  Blütenzweig 
darstellt.!)  Die  Beschreibungen  dieser  Farbdrucke  im'Binyon-Katalog  sind 
zu  allgemein,  um  nähere  Schlüsse  zuzulassen.  Von  einem  derselben  wird 
im  nächsten  Kapitel  genauer  die  Rede  sein. 

Es  dürfte  sich  bei  den  Vogel-  und  Pflanzendarstellungen  um  einige  hun- 
dert Blätter  handeln.  Sie  sind  das  Schönste,  was  der  chinesische  Farbdrude 
uns  bisher  gezeigt  hat,  und  ich  glaube  kaum,  daß  uns  noch  viele  Neufunde 
bevorstehen.  Denn  schon  seit  Jahren  sind  die  Farbdrucksammler  aufmerk- 
sam geworden.  Im  Mai  1914  brachte  die  bekannte  Firma  Sotheby,  Wilkinson 
und  Hodge  in  London  gegen  hundert  chinesischer  Farbdrucke  mit  Vögeln, 
Blumen  und  Früchten  unter  den  Hammer,  die  angeblich  um  1700  erschienen 
sind.  Die  Beschreibungen  sind  so  kurz,  daß  sie  kein  rechtes  Bild  ergeben. 
Vielleicht  handelt  es  sich  um  ein  aufgelöstes  Exemplar  des  „Senfkorngartens" . 
Leider  sind  keine  Abbildungen  beigefügt.  Von  Vögeln  sind  besonders  ge- 
nannt: Eisvogel,  Gans,  Kuckuck,  von  Insekten:  Heuschrecke,  Gottesan- 
beterin, Marienkäfer.  Da  ein  Blatt  als:  „Eichhörnchen  auf  einem  Weinreben- 
zweig" beschrieben  ist,  was  sicher  auf  unsern  kleinen  Nager  Tafel  26a  geht, 
und  eine  „Gänseschar  im  Wasser"  wirklich  im  „Senfkorngarten"  vorkommt, 
so  dürfte  die  oben  ausgesprochene  Vermutung  berechtigt  sein.  Wir  werden 
auf  diesen  Auktionskatalog  noch   einmal  zurückkommen,  wenn  wir  die 


')  Münsterberg  1.  c.  Abb.  553. 
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verschiedenartigen   Techniken    chinesischer   Bilderdrucke    zu    besprechen 
haben. 

Wenn  wir  aber  den  ganzen  Farbenfrühling-  der  bisher  betrachteten 
Drucke  überschauen,  so  können  wir  Li-Tai-Pe's  duftatmende  Verse  dar- 
über setzen: 

Der  Schnee  lastet  nicht  mehr  auf  den  Zweigen  des  Aprikosenbaumes, 

Der  Frühling  atmet  wieder  auf  zwischen  den  Asten  der  Weide. 

Die  Liebesklage  des  Vogels  Yng  berauscht  die  Sinne. 

Die  Schwalbe  ist  wieder  da.') 


')   Nach  HANS  HEILMANN.    Chinesische  Lyrik  vom  12.  Jahrhundert  v.  Ch.  bis  zur 
Gegenwart.    München  und  Leipzig  (Die  Fruchtschale).    S.  25.  — 
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LANDSCHAFTEN    UND  STILLEBEN 

Ich  habe  bereits  berichtet,  daß  der  5.  Teil  des  ersten  Bandes  des  „Senf- 
korngartens" von  1679  farbig  gedruckte  Landschaften  enthält,  von  denen 
ein  Teil  in  Fächerformate  gesetzt  ist.  (Vergl.  S.  19).  Es  sind  40  Bilder  auf 
37  Doppelseiten.  Sie  gehen  sämtlich  auf  Originale  von  Meistern  des  achten 
bis  siebzehnten  Jahrhunderts  zurück  und  haben  dadurch  ein  enormes  kunst- 
geschichtliches Interesse.  Am  wenigsten  harmonisch  wirken  die  ganz  bunt 
gedruckten  —  es  sind  besonders  fünf  — ,  bei  denen  Orange,  Grün  und 
Blau  angewendet  ist,  am  vornehmsten  die  nur  mit  einer  oder  zwei  Farben- 
platten gedruckten.  Zwei  besonders  charakteristische  will  ich  beschreiben. 
Die  erste  ist  in  orange-  oder  mennigrotem,  oxydierendem  und  in  grauem 
Tone  gehalten.  (Tafel  36.)  Einige  mächtige  Felskolosse  mit  spärlichem 
Koniferenwuchs  nehmen  zwei  Drittel  des  Blattes  ein.  Der  eine  Steinriese 
erinnert  etwas  an  den  „schwarzen  Mönch"  im  Berner  Oberland,  von  Lauter- 
brunn aus  gesehen.  Geradezu  prachtvoll  werden  die  Gesteinsarten  durch 
die  beiden  Farbplatten  herausgehoben.  Es  kommt  eine  Plastik  hinein,  die 
an  europäische  Auffassung  gemahnt,  und  das  Oxydieren  der  Mennigfarbe 
sorgt  für  vielleicht  ganz  unbeabsichtigte  Farbenreize.  Noch  hangen  Schnee- 
flecke im  Gebirg,  der  Frühling  kommt  zögernd,  aber  von  den  Dächern  der 
vier  Häuschen,  die  sich  schüchtern  in  die  Talsenkung  schmiegen,  ist  der 
Schnee  schon  weggetaut,  Wassergerinnsel  trieft  von  den  Steinwänden,  und 
die  Bäume  des  Dörfchens  scheinen  bereits  zu  knospen.  Nur  hinter  ihnen  in 
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weiter  Ferne  blickt  das  Hochgebirge  hindurch  in  ununterbrochenem, 
schimmernden  Weiß,  und  bei  dem  einen  Bergzacken  fällt  mir  das  Silber- 
horn  der  Jungfrau  ein,  das  ähnlich  hinter  dem  „schwarzen  Mönch"  hervor- 
lugt. Die  Baumgruppe  mit  ihren  schier  beweglichen  Asten  ist  ein  wunder- 
volles Bildchen  für  sich.  Es  ist  staunenswert,  was  der  färbende  Künstler  mit 
seinen  raffiniert-einfachen  Mitteln  erreicht  hat.  „Beinahe  roh",  wie  Fischer 
schreibt,  kann  ich  diese  Landschaften  nicht  finden.  Wenn  ich  die  bei- 
geschriebenen Verse  recht  verstehe,  so  sagen  sie: 

Der  Morgen  hüllt  der  Wächter  Klagen  ein. 
Vom  Rauch-  und  Nebeltrinken  speit  der  Quell 
Und  springt  zehntausend  Klafter  tief  hinab. 
Berg'A'ind  begleitet  die  vier  Jahreszeiten, 
Und  unterm  Regenschauer  blaut  das  Tal. 

Das  zweite  Blatt  ist  noch  raffiniert-einfacher,  es  erinnert  in  seinem  Schmiß 
an  ganz  moderne  Malart  unsres  Westens.  Nur  eine  Grauplatte  hält  die 
flotten  Striche  und  Kleckse  der  Zeichnung  zusammen.  Ein  sturmzerfetzter 
Doppelstamm  und  eine  Hängeweide,  die  die  Grauplatte  dick  zudeckt  wie 
mit  einem  schweren  Schleier,  stehen  an  einem  See  und  überragen  zwei 
Hütten,  deren  Konturen  man  fast  erraten  muß.  Ein  paar  blanke  Wasser- 
adern durchschneiden  den  linken  Teil  des  Bildes;  es  scheint  Spätherbst- 
stimmung zu  atmen  und  sieht  verregnet  aus.  Auf  dem  jenseitigen  Seeufer 
rechts  ist  Tannenwuchs  nur  durch  einige  kecke  Pinselstriche  hingeworfen. 
Eine  stärkere  gegenseitige  Notwendigkeit  zweier  Druckplatten,  als  auf 
diesem  Bilde,  ist  kaum  zu  denken.  Wird  die  schwarze  Konturenplatte  weg- 
genommen, so  bleiben  unerklärbare  graue  Flecke,  nimmt  man  die  Grau- 
platte weg,  so  bleibt  nichts  als  ein  Chaos  von  flotten  Strichen  und  Klecksen, 
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aus  denen  heraus  man  allenfalls  zwei  große  Bäume  konstruieren  kann. 
Es  sind  noch  sechs  Landschaftsbilder  nur  mit  einer  Grauplatte  gedruckt; 
das  geschilderte  schien  mir  in  seinen  wuchtigen  Massen  das  bedeutendste 
zu  sein. 

Interessant  ist  übrigens  die  Beobachtung,  daß  HOKUSAI  und  seine 
Nachbeter  in  zahlreichen  Illustrationswerken  entweder  eine  rötliche  und 
eine  hellgraue  oder  nur  eine  hellgraue  Platte  angewendet  haben.  Da  ihnen 
der  „Senfkorngarten",  wie  schon  oben  gezeigt,  sicherlich  bekannt  war,  so 
ist  es  wohl  möglich,  daß  er  die  Anregung  zu  dieser,  auf  den  Japandrucken 
höchst  monoton  wirkenden  Kolorierungsart  gegeben  hat.  Wenn  nun  gar 
noch,  wie  in  einigen  Büchern,  ein  nicht  gerade  sehr  schönes  Blau  die  Trias 
vervollständigt,  so  ist  alles  andre  als  eine  angenehme  Wirkung  erzielt. 

Wir  kommen  zu  STILLEBENARTIGEN  BLÄTTERN,  wohin  ich  im 
Gegensatz  zu  Naturausschnitten  gestellte  Malobjekte,  auch  Blumenvasen 
und  Blumenkörbe  zähle.  Hier  können  zunächst  wieder  drei  Stücke  der 
Kaempferschen  Kollektion  genannt  werden.  Das  eine  ist  in  Hochformat 
gefaßt.  1)  Es  gibt  einen  Korb  mit  jenen  merkwürdigen  Homorangen  wieder, 
die  wir  bereits  Tafel  20  kennen  lernten,  außerdem  ein  Räuchergefäß,  Bücher 
usw.  Das  zweite  in  kleinem,  dem  Quadratischen  sich  nähernden  Quer- 
format ist  weit  hübscher. 2)  Auf  einen  zierlichen  hölzernen  Untersatz  ist 
eine  elegante  Porzellanschale  gestellt,  in  der  pfirsichartige  Früchte  und  ein 
paar  prachtvoll  gezeichnete  Granaten  liegen.  Ihre  Gehäuse  sind  aufge- 
brochen, so  daß  die  limonadebergenden  roten  Körner  offen  liegen.  Ein 
wunderschönes  Stück,  nur  ist  dem  Künstler  die  Perspektive  des  Schalen, 
randes  gründlich  mißglückt. 


')  MÜNSTERBERG  I.e.  Abb.  554. 
')  ebenda  Abb.  556. 
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a)   Eichhörnchen  und  Troubcn.      „Senfkorngarlen  ".   Bd. 


SIg.  Ällkunsi 


b)   Felsblock  mil  Feldblumen.      „Senfkorngarlen".  Bd.  III 


51g.  Allkunsl 


Tafel  27 
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Das  größte  Stilleben  seiner  Komposition  nach,  das  ich  gesehen  habe,  ist  das 
dritte,  in  Binyons  Katalog  unter  Nr.  23  farbig  abgebildete.  Sein  Thema  waren 
folgende  beigeschriebenenVerse  mit  dem  Namen  des  LIANG  HSIEN  (S.6): 

Ich  habe  Blumen  abgepflückt 

Und  sie  ins  goldene  Haus  gebracht. 

Die  eine  Blume  niederdrückt 

Die  andre  noch  an  Wunderpracht. 

Nun  aber  ihrem  Duft  sich  paart 

Ein  eigner  Duft  von  Himmelsart  — 

O  Wonne,  die  mein  Herz  entfacht! 

Der  Maler  komponierte  also  ein  Blumen-  und  Weihrauchbild,  das  dem 
Beschauer  die  Mischung  der  verschiedenen  Wohlgerüche  vortäuschen  sollte. 
Das  Blatt  zeigt  eine  auffallende  Buntheit.  Rechts  eine  große  viereckige  Vase, 
deren  Patinagrün  sie  als  bronzen  erkennen  läßt.  Große  Blumen  von  pracht- 
vollem Kardinalsrot  0  und  purpurbraune  Orchideen  sind  hineingestellt. 
Links  in  Diagonalkomposition  ein  kleiner  Korb  mit  großer  roter  Päonie 
und  Narzissen.  Zwischen  ihre  Düfte  sind  zwei  Weihrauchkessel  gestellt, 
rechts  ein  kleiner,  der  seiner  Bestimmung  noch  harrt,  die  Mitte  beherrschend 
ein  großer,  aus  dem  Rauchgewölk  sich  kräuselnd  emporsteigt  wie  eine 
Parallele  zu  den  Zweigen  der  grünen  Vase,  und  mitten  in  diesen  Duftwirbeln 
flattert  eine  rosenfarbene  Fledermaus.  Die  Fledermaus  ist  ein  Glückszeichen, 

')  Binyon  sagt  „Hibiscus".  Von  dieser  Malvacee  kennt  Japan  die  Arten  mokufuyö  oder 
fuyS,  H.  mutabilis,  mokuge,  H.  syriacus,  tororo  oder  tororo-ai,  H.  Manihot,  yama-asa  oder 
habu,  H.  tiliacus  und  hamabö,  H.  Hamabo.  Ich  weiß  nicht,  ob  eine  derselben  hier  in  Frage 
kommt,  und  würde  eher  an  Päonien  denken. 
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sie  stellt  hier  das  Geistchen  des  Ganzen  dar,  das  das  hübsche  Bild  ins 
Symbolische  erhebt,  und  illustriert  den  letzten  Vers: 

O  Wonne,  die  mein  Herz  entfacht! 

Ganz  rechts  aber  an  einem  Stativ  hängt  ein  kleiner  gelber  Flaschenkürbis, 
wohl  der  Tuschebehälter  des  duftberauschten  Dichters,  der  seinen  Schreib- 
pinsel in  Bewegung  setzen  will.  Das  sind  also  nicht  weniger  als  fünf  der 
verschiedenartigsten  Gefäße,  die  mit  außerordentlichem  Geschmack  und 
geschidcter  Massenverteilung  das  wuchtige  und  reale  Element  gegen  die 
zarten  Blüten  und  die  zauberhaften  Rauchwirbel  bilden  sollen.  Wir  haben 
ein  erwähltes  Blatt  von  großem  Farbenreichtum  vor  uns,  dessen  straffe 
Technik  gegen  die  alten,  rein  malerisch  aufgefaßten  Blumenstücke  so  reif 
erscheint,  daß  ich  es  für  wesentlich  jünger  halte,  als  die  beiden  großen 
Vorlagewerke.  Vielleicht  hat  es  ähnlichen  Glückwunschzwecken  gedient, 
wie  die  japanischen  Surimonos.  Warum  die  Fledermaus  (fuh)  ein  Glücks- 
emblem ist,  weiß  ich  nicht.  Ich  finde  diesen  kleinen,  rosenrot  gefärbten 
Säuger,  den  der  Japaner  der  älteren  Zeit  zu  den  Vögeln  rechnet,  auch  als 
Begleiter  des  goldenen,  aus  dem  Meere  steigenden  Drachen  auf  dem 
Fragment  einer  prächtigen  alten  chinesischen  Seidenmosaikstickerei  meiner 
Textilsammlung.  In  Japan  scheint  er  sich  geringerer  Schätzung  zu  erfreuen. 
Ein  Sprichwort  sagt:  tori  naki  sato  no  komori,  „eine  Fledermaus  in  einem 
Dorfe,  wo  es  keine  Vögel  gibt",  d.  h.  ein  Pedant  mitten  unter  Ignoranten. 
Übrigens  gilt  auch  der  Weihrauchkessel  als  Glückssymbol. 

Ich  zweifle  nicht  im  mindesten  daran,  daß  auf  derartige  Blätter  die  Kunst 
der  berühmten  japanischen  Surimonos  zurückgeht.') 

•)  KURTH,  Harunobu-Studien,  S.  54. 
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Endlich  ist  hier  ein  Blatt  meiner  Sammlung  anzufügen  (Tafel  1),  das  ich 
bereits  unfarbig  an  andrer  Stelle  veröffentlicht  habe.')  Es  ist  in  Hochformat, 
25x18  cm,  und  auf  stärkeres  Papier  gedruckt,  als  ich  es  sonst  gesehen 
habe.  Eine  Vase,  die  einen  aus  Stroh  geflochtenen,  purpurviolett,  blaugrün 
und  gelb  gefärbten  Korb  mit  einem  purpurvioletten,  perspektivisch  unmög- 
lichen, weiß  beschriebenen  Zettel  darstellt,  steht  auf  einem  schwarzen,  drei- 
füßigen Holzuntersatz.  Große  Päonien  von  leuchtendem  Karminrot,  gelbe, 
karminrote  und  purpurviolette  Chrysanthemen  und  ein  großer  Busch  kleiner 
karmin-  und  rosarot  gefärbter  Blüten  sind  hineingesteckt,  und  die  starken 
roten  Töne  werden  nur  wenig  durch  das  blaugrüne  Laub  der  drei  Blumen- 
arten gedämpft.  Blüten  und  Blätter  sind  mit  Ausnahme  dreierChrysanthemen 
gänzlich  ohne  schwarze  Konturen  gedruckt. 

Nach  Fischer  sind  die  Blumen-,  Frucht-  und  Vogelblätter  derKaempferschen 
Sammlung  auf  „festem  Papier"  gedruckt  und  „als  eine  Art  Ersatz  von  Ori- 
ginalmalereien gedacht".  Von  den  surimonoartigen  Stücken  mag  das  zu- 
treffen, aber  ein  abschließendes  Urteil  ließe  sich  erst  dann  geben,  wenn  ein- 
mal die  ganze  Reihe  der  29  Drucke  in  guten  Reproduktionen  herausgegeben 
ist.  Jedenfalls  wurden  sie  und  wohl  viele  andre  gegen  Ende  des  17.  Jahrhun- 
derts von  China  nach  Japan  transportiert  und  dort  als  fremdländischer  In- 
dustriezweig auf  den  Markt  geworfen.  Und  fraglos  haben  die  japanischen 
Holzschnittmeister  diese  bunten  Erzeugnisse  des  klassischen  Reiches  der 
Mitte  genau  gekannt  und  studiert.  Aber  das  darf  schon  jetzt  gesagt  werden: 
Nachgeahmt  haben  sie  sie  nicht,  und  nur  ihre  Surimonos,  die  als  japanische 
Holzschnitte  erst  in  zweiter  Linie  in  Frage  kommen,  verraten  ihren  Einfluß. 

Als  Appendix  zu  diesem  Kapitel  sei  bemerkt,  daß  sich  unter  den  Kaempfer- 
schen  Blättern  noch  ein  Karpfen  im  Wasser  befindet,  der  als  ein  Hängebild 

')   KURTH,  Der  japanische  Holzschnitt,  S.  59,  Abb.  27.  — 
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(Kakemono)  montiert  war.^)  Er  schwimmt  zwischen  Wasserkraut  und 
Muscheln,  über  ihm  erscheinen  Zweige  einer  Weide  und  eines  Blütenbaumes, 
in  denen  eine  Schwalbe  sitzt.  Die  Farben  sind  Blau,  Ledergelb,  Blaßrot  und 
Oliv.  Binyon  möchte  das  Blatt  noch  in  das  17.  Jahrhundert  datieren. 


')  BINYON,  Katalog  Nr.  67. 
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II. 

DIE  CHINESISCHEN  FARBDRUCKE 

NACH  IHRER  TECHNIK 


Ich  habe  bisher  im  Gegensatz  zu  andern  Autoren  stets  den  Ausdruck 
„chinesischer  Farbenholzschnitt"  vermieden  und  dafür  das  allgemeinere 
„Farbdruck"  gesetzt.  Die  folgenden  Ausführungen  sollen  zeigen,  daß  von 
EINEM  REINEN  FARBENHOLZSCHNITT  IN  CHINA  KAUM  DIE 
REDE  SEIN  KANN.  Um  das  zu  beweisen,  muß  ich  etwas  weit  ausholen: 
Welche  Druckverfahren  kennt  der  ferne  Ost,  speziell  China,  überhaupt? 
Fraglos  war  bei  Schwarzbildern  in  Büchern  die  Technik  des  HOLZ- 
SCHNITTS seit  langer  Zeit  bekannt  und  verbreitet.  Schon  im  15.  Jahr- 
hundert ist  diese  Technik  zu  einer  gewissen  Vollendung  gelangt.  Wenn  das 
1518  in  Korea  gedruckte  ERH-LUN-HSING-SHIH-T'U,  „Beispiele 
kindlicher  Treue"  noch  etwas  primitiv  wirkt'),  so  zeigt  das  T'U-HUI- 
SUNG-I  von  1607  mit  seinen  zahlreichen  Malvorlagen  und  Kopien  bud- 
dhistischer Bilder  eine  völlige  Beherrschung  des  Verfahrens.  Die  Abdrücke 
wurden  teils  so  gelassen,  wie  sie  von  der  Holzplatte  abgezogen  wurden, 
also  schwarz -weiß,  oft  aber  noch  mit  der  Hand  aquarelliert,  wie  verschie- 
dene Nummern  des  S.  38  genannten  Sotheby-Kataloges  beweisen.  Auch 
ein  Schwarzblatt  aus  dem  letzten  Teil  des  „Senfkorngartens",  das  die 
Sammlung  Altkunst  besitzt,  ist  im  Gegensatz  zu  allen  andern  Blättern  des 
Bandes  blau  und  gelb  handkoloriert. 

')  Ein  Doppelblatt  abgebildet  bei  A.  BREUER,  S.  223,  Fig.  3.  — 
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Aber  genau  so  bekannt  wie  der  Holzplattendruck  ist  eine  andre  Art  des 
Hochdrucks  gewesen:  DerSTEINDRUCK.  Von  was  fürPlatten  dieBlätter 
abgezogen  wurden,  weiß  ich  nicht.  Das  Korn  erinnert  bisweilen  an  Ziegel. 
Ich  habe  schon  erwähnt,  daß  im  Jahre  1696  auf  Befehl  des  Kaisers  K'ang-hsi 
das  alle  Buch  überReis- und  Seidenkultur  YÜ-CHIH  KENG-CHIH-T'U 
neu  gedruckt  und  von  seinem  Hofmaler  mit  Bildern  ausgestattet  wurde.  Diese 
Bilder,  46  an  der  Zahl,  wirken  auf  den  ersten  Blick  wie  „lithographiert". 
In  dem  Exemplar  des  Werkes,  das  ich  gesehen  habe,  zeigen  die  Zeichnungen 
dem  kräftig  schwarzen  Texte  gegenüber  einen  ins  Schief  erblaue  stechenden 
Ton.')  Auch  in  Japan  wurde  diese  Kunstübung  bekannt,  aber  nicht  allzu  sehr 
verbreitet.  Es  ist  wohl  möglich,  daß  die  Bilddrucke,  die  vor  H I S  H I K  AWA 
MORONOBU  (1638-1714)  hergestellt  wurden,  zu  beträchtlichem  Teile 
Steindrucke  waren.    Bei  einer  ganzen  Anzahl  ist  das  fraglos.  Als  dann  seit 
den  Tagen  des  japanischen  „Dürer"  der  Kirschholzstock  siegte,  nehmen  die 
Steindrucke  nur  noch  den  Rang  vorübergehender  Experimente  ein.-)    NI- 
SHIMURA  SHIGENAGA  (1697-1756)  hat  gelegentlich  Blätter  von  Stein- 
platten abziehen  lassen  (ishi-zuri),  bei  denen  er  die  Konturen  hell  einschnitt 
und  bestimmte  Flächen  weiß  heraustreten  ließ,  alles  andre  aber  schwarz 
druckte.  Diese„WEISS-AUSSPARBILDER",dieKURO-E,SHIRO-E, 
SHIRONUKI-E  genannt  werden,  hat  besonders  TANAKA  MASU- 
NOBU  geliebt.    Ob   er  aber  Steinplatten   dazu   nahm,   ist   nicht   sicher. 
Übrigens  ist  die  Manier,  eine  schwarze  Figur  durch  eingeritzte  Konturen  zu 
beleben,  uralt  chinesisch^).  Sie  findet  sich  auf  dem  berühmten  Grabmal  der 
Wu-Familie  (147  n.  Chr.)  ebenso  wie  auf  dem  lebendigen  Bilde  der  zu- 
sammenrasselnden Schlachtpferde  des  Kaisers  T'AI  TSUNG  (7.  Jahrh.  n. 

')  BINYONS  Katalog  nennt  3  chinesische  Steindrucke,  Nr.  58  —  60. 
')  KURTH,  Der  japanische  Holzschnitt,  S.  18f.  47,  50.  — 
^)  Analog  die  griechischen  Vasen  der  schwarzfigurigen  Zeit. 
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Chr.).  Auf  einem  höchst  interessantenTempeldruck  der  Sammlung  Altkunst, 
der  lange  vor  Moronobus  Tagen  hergestellt  ist,  fand  ich  sie  v/ieder.  Das 
Bild  stellt  den  japanischen  Glücksgott  Daikoku  mit  Hammer  und  Sack  auf 
zwei  Reisstrohbündeln  als  „Schützer  des  Buddhistenklosters"  dar  und 
wurde  im  Chökaku -Tempel  an  die  Pilger  verkauft.  Die  ganze  Figur  des 
Gottes  ist  schwarz  gedruckt  und  durch  helle  Konturen  gegliedert.  Auch 
dies  Bild  scheint  ein  Steindruck  zu  sein. 

Endlich  kommt  auf  altjapanischen  Blättern  noch  eine  Druckart  vor,  deren 
Linien  etwas  Glattes,  fast  Fettiges  an  sich  haben.  Es  sieht  so  aus,  als  sei  es 
nicht  leicht  gewesen,  die  Platten  anzufärben,  denn  oft  sind  Druckstellen  aus- 
gefallen, oft  verläuft  eine  Linie  in  ein  Klümpchen.  Das  geht  auf  METALL- 
PLATTEN, vielleicht  Bleiplatten,  zurück.  Auch  sie  scheinen  bei  altjapa- 
nischen Tempelbildern  angewendet  zu  sein. 

Alles  dies  sind  HOCHDRUCKverfahren,  d.  h.  die  zu  druckende 
Zeichnung  steht  erhaben  auf  der  Platte,  das  nicht  zu  Druckende  ist  weg- 
geschnitten oder  weggemeißelt.  Aber  es  steht  auch  fest,  daß  bereits  der 
TIEFDRUCK  bekannt  war,  d.h.  die  abzudruckenden  Stellen  wurden  in 
die  Platte  eingegraben,  nur  sie  wurden  mit  Farbe  gefüllt,  und  diese  Farbe 
wurde  durch  starkes  Pressen  des  Papiers  auf  die  Platte  aus  den  Einritzungen 
herausgeholt,  wie  das  bei  unsern  Radierungen  der  Fall  ist.  DASS  diese 
Art  in  China  bekannt  war,  darf  als  feststehend  gelten.  Dafür  haben  sicher 
die  am  Kaiserhofe  verkehrenden  Jesuiten  gesorgt,  und  wir  werden  deutliche 
Proben  davon  finden.  WANN  sie  im  Reich  der  Mitte  bekannt  wurde,  weiß 
ich  nicht.  In  Japan  hat  sie  der  vielseitige  Harunobu-Fälscher  SHIBA 
KOKAN  eingeführt'),  der  in  europäischer  Manier  ganz  famose  größere 
Kupferstiche  anfertigte  und  sie  sehr  fein  mit  der  Hand  kolorierte.    Immer- 


')   KURTH,  Der  japanische  Holzsdinitt,  S.  69.  — 
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hin  sind  Kupferstiche  in  Japan  nicht  häufig,  obgleich  die  Plattenherstellung-, 
selbst  wenn  aqua  fortis  angewendet  wurde,  wesentlich  leichter  war,  als  die 
Holzschnittplatten  mit  dem  umgekehrten  Verfahren. 

Natürlich  konnten  alle  diese  Techniken  ebenso  beim  Schwarzdriick,  wie 
bei  dem  vorwiegend  flächigen  Buntdruck  in  Frage  kommen.  Denn  Flächen 
gab  der  Schwarzdruck  ebenso  gut  wieder,  wie  Striche.  Ehe  wir  aber  den 
chinesischen  Buntdruck  betrachten,  muß  noch  einer  höchst  seltenen  Bunt- 
druckart gedacht  werden,  die  ich  auf  OSAKA- Blättern  gefunden  habe.i) 
Während  in  Yedo  die  Zentrale  des  Japanholzschnitts  war  und  blieb,  ent- 
wickelte sich  in  der  viel  unbedeutender  gewordenen  Stadt  Osaka  eine  von 
Yedo  vielfach  unabhängige  Kunst.  Vielleicht  war  hier  schon  der  Buntdruck 
an  vogue,  als  man  in  Yedo  noch  mit  der  Hand  kolorierte.  Ich  besitze  durch- 
aus primitiv  anmutende  Blätter  aus  Osaka,  auf  die  noch  Goldpulver  nach 
Art  der  Urushi-e  oder  „Lackbilder"  von  Yedo  aufgetragen  ist,  die  aber 
schon  mit  Farbplatten  gedruckt  sind.  Die  bedruckten  Flächen  zeigen  viel- 
fach einen  matten  Glanz,  ihre  Farbtöne  —  es  sind  vorwiegend  Orange, 
Oliv,  Hochrot,  —  wirken  etwas  fettig,  ja,  was  noch  seltsamer  ist:  Die  Farb- 
flächen sind  oft  von  WEISSEN  LINIEN  unterbrochen,  als  wären  sie 
AUFSCHABLONIERT.  Es  sind  also  die  Flächen  aus  EINZELNEN, 
NEBENEINANDER  GESTELLTEN  STÜCKCHEN  ZUSAMMEN- 
GESETZT, und  wenn  diese  einzelnen  Stückchen  nicht  genau  aneinander 
passen,  so  bleiben  beim  Abdruck  zwischen  ihnen  helle  Linien  stehen. 
Schablonen  anzunehmen  halte  ich  für  unwahrscheinlich.  Dazu  sind  die 
größeren  Farbflächen  viel  zu  glatt  und  regelmäßig,  als  daß  sie  mit  der 
Hand  getuscht  sein  könnten.  Es  bleiben  also  nur  einzelne  Druckplättchen 
übrig,  und  zwar,  nach  der  Art  der  abgezogenen  Farbflecke  zu  urteilen, 


')  Ebenda,  S.  19,  98.    Abbildung  55  läßt  die  Art  der  Technik  deutlich  erkennen. 
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METALLPLATTEN,  vielleicht  BLEIPLATTEN.  Möglich  ist  kaum,  daß 
die  Platten  Rinnen  gehabt  haben,  denn  sonst  müßten  sich  diese  beim  Auf- 
streichen mit  dicker  Farbe  gefüllt  und  das  zu  druckende  Blatt  verunziert 
haben.  Warum  man  statt  einer  einzigen  großen  so  viele  kleine  Plättchen 
anwendete,  weiß  ich  nicht.  Vielleicht  ließen  sich  kleine  Metallflächen  besser 
und  regelmäßiger  anfärben,  als  große. 

Versuchen  wir  nunmehr  nach  diesen  Feststellungen,  was  uns  die  chinesi- 
schen Farbdrucke  selbst  sagen.  Bei  den  Monats-  und  Jahreszeitendrucken 
hat  schon  Fischer  angenommen,  daß  nur  die  Konturen  und  einige  Flächen 
in  Holz  geschnitten  waren.  Er  nimmt  für  die  dunkelgrauen  Töne  eine  „feste 
Tonplatte"  an,  glaubt  aber,  daß  bei  dem  grauen  Luftton  sogar  ein  feines 
GEWEBE  als  Unterlage  diente.  Die  Struktur  des  Gewebes  sehe  ich  nun 
allerdings  auf  dem  mir  vorliegenden  Exemplar  auch:  Dies  Exemplar  ist 
nämlich  wirklich  auf  feine  Leinwand  geklebt!  Meine  eigenen  Beobachtungen 
ergeben  folgendes:  Ich  halte  es  durchaus  nicht  für  sicher,  daß  die  Konturen- 
platte aus  Holz  bestand.  Linien,  die  sich  kreuzen,  sind  z.  B.  an  einigen 
Stellen  zusammengelaufen,  ebenso  dicht  zusammenliegende  Striche.  Eine 
derartige  Erscheinung  habe  ich  bei  Japanholzschnitten  nicht  gesehen.  Auch 
die  Buchstaben  sind  merkwürdig  fettig  und  an  vielen  Stellen  mit  kleinen 
Lücken  gedruckt.  Das  läßt  eher  auf  eine  Metallplatte  schließen.  Das  dunkle 
Grau  zeigt  deutlich  eine  körnige  Struktur  und  ist  an  einigen  Stellen  schlecht 
ausgedruckt.  Hier  scheint  eine  Steinplatte,  mindestens  eine  mineralische 
Platte  angewendet  zu  sein.  Sie  ist  übrigens  nicht  regelmäßig  geschnitten 
und  geht  an  verschiedenen  Punkten,  aber  nicht  etwa  gleichmäßig,  wie  es 
bei  einer  ungenauen  Einpassung  der  Fall  sein  müßte,  über  die  Konturen 
hinaus.  Auch  zeigt  sie  unter  der  Lupe  feine  Parallelstreifen,  die  nicht  auf 
Holzmaserung,  sondern  nur  auf  Schliffspuren  bei  etwas  Steinigem  gehen 
können.  Auch  die  dunkelrote  Platte  wirkt  nicht  wie  von  Holz  abgezogen. 
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Gerade  auf  ihr  sind  die  Gewebespuren  so  deutlich  abgeprägt,  daß  es  mir 
scheint,  als  sei  das  PAPIER  SCHON  BEIM  DRUCK  MIT  STOFF 
UNTERLEGT  GEWESEN.  Der  Grund  läge  ja  sehr  nahe:  Durch  die 
feine  plastische  Gewebestruktur  wurde  der  Eindruck  eines  Gemäldes  auf 
SEIDE  hervorgetäuscht.  Es  ist  noch  ein  blasses  Lachsrot,  ein  Gelb,  ein 
sehr  helles  und  ein  dunkleres  Blau,  vielleicht  ein  Grün,  das  durch  Überdruck 
einer  gelben  und  blauen  Platte  erzielt  wurde,  angewendet  worden.  Das 
ÜBERDRUCKVERFAHREN  läßt  sich  auch  sonst  deutlich  nachweisen, 
z.  B.  bei  dem  Felsen  (Grau  auf  Hellachsrot)  und  den  Bergen  (Grau  und 
Blaßblau  auf  einen  indifferenten  Ton).  Endlich  sind  feine  rote  Gewandfalten 
und  Säume  sowie  Knoten  und  Fältelungen  geraffter  Vorhänge  sidierlich 
mit  der  Hand  AQUARELLIERT!  Man  erkennt  das  deutHch  an  Stellen, 
wo  der  Pinsel  frisch  eingetaucht  war  und  jedem  Maler  bekannte  charak- 
teristische Unregelmäßigkeiten  eingetragen  hat.  Von  einem  allmählichen 
Abschattieren  und  Abblassen  einer  Farbenfläche,  wie  es  die  spätere  Zeit 
so  virtuos  fertig  bekommt,  kann  ich  hier  noch  keine  Spur  entdecken.  Aus 
dem  Gefundenen  geht  hervor,  daß  bei  diesen  Serien  von  Farben  HOLZ- 
SCHNITTEN keine  Rede  sein  kann.  Ebenso  aber,  daß  wir  bereits  vor 
ganz  raffinierten  Mitteln  der  Technik  stehen. 

Ich  komme  zur  Drucktechnik  des  „Senfkorngartens"  in  seinen  verschie- 
densten Ausgaben.  Auch  hier  bin  ich  keineswegs  sicher,  ob  die  Strichplatten 
aus  Holz  hergestellt  waren.  Ich  zog  zur  Untersuchung  ein  Exemplar  heran, 
bei  dem  die  Schwarzplatten  schon  stark  abgenutzt  waren,  weil  die  ver- 
schiedenen Abnutzungserscheinungen  vielleicht  Aufschlüsse  über  die  Natur 
der  Unterlagen  geben  können.  Und  da  habe  ich  vergebens  nach  Holz- 
maserungen gesucht,  die  doch  eigentlich  bei  größeren  schwarzen  Flächen 
gerade  bei  gewisser  Abnutzung  zum  Vorschein  kommen  mußte.  Dagegen 
durchqueren  öfter  ganze,  meist  parallellaufende  Strichlagen  die  Bilder,  als 
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seien  in  die  Platten  durch  Waschen  oder  Polieren  Ritzungen  gekommen. 
Ich  zog  zum  Vergleich  eine  späte  Ausgabe  der  Mangwa  des  Hokusai  heran, 
die  deutliche  Abnutzungsspuren  trägt,  aber  diese  Spuren  waren  durchaus 
andersartig.  Wo  hier  die  Striche  breiter  und  undeutlicher  werden,  sind  sie 
im  „Senfkorngarten"  oft  direkt  verschmiert  und  verwischt,  und  zwar  die 
Schriftzeichen  an  vielen  Stellen  so,  daß  sie  überhaupt  nicht  mehr  erkennbar 
sind.  Dann  hat  in  dem  chinesischen  Buche  das  blasse  Schwarz  stellenweise 
dunkle  Knötchen  gebildet.  Und  wo  versehentlich  der  vertiefte  Teil  der 
Platte  mit  abgedruckt  ist,  da  wirkt  die  Struktur  nicht  holzig,  sondern  wie 
eine  Ziegelfläche.  Jedenfalls  wage  ich  nicht,  die  Frage  zugunsten  von  Holz- 
stöcken zu  entscheiden. 

Sehr  instruktiv  ist  die  Betrachtung  der  Farbenlandschaft  Tafel  36.  Zu- 
nächst können  wir  einen  deutlichen  ÜBERDRUCK  feststellen:  Der  kleine 
schmale  Baum  links  von  der  Mitte  zeigt  Grau  auf  Mennigrot  respektive  um- 
gekehrt. Sodann  finden  wir  im  Mennigrot  ÄHNLICHE  WEISSE  STREI- 
FEN, WIE  BEI  DEN  OSAKADRUCKEN.  Man  mag  es  hier  vielleicht 
auf  das  Konto  eines  mangelhaften  Abzuges  oder  ungenauer  Färbung  setzen, 
aber  bei  der  Vergleichung  verschiedener  Ausgaben  eines  andern  Blattes 
fand  ich  die  einwandfreie  Bestätigung  dieser  mir  unerklärlichen  Technik.  Bei 
beiden  Ausgaben  sah  ich  deutlich  die  Aneinanderstückelung  kleiner  Platten, 
BEI  EINER  DER  BEIDEN  AUSGABEN  WAR  EINE  KLEINE 
PL  ATTE  WEGGEFALLEN,  und  das  Spatium  entsprach  genau  denhellen 
Streifen,  die  diese  Platte  in  der  andern  Ausgabe  umzogen!  Ich  habe  das 
dann  noch  öfter  feststellen  können,  z.  B.  bei  der  einen  Zitrone  auf  Tafel  34. 
Auch  die  oben  erwähnten  schwarzen  Knötchen  sind  auf  meiner  Farbentafel 
wieder  deutlich  zu  erkennen.  Das  Grau  der  zweiten  von  mir  beschriebenen 
Landschaft  hat  ein  merkwürdiges  Korn.  Die  nicht  ausgedruckten  hellen 
Fleckchen  schreiben  sich  vielleicht  von  mangelhaftem  Farbenauftrag  her. 
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Dagegen  ist  der  ganze  Ton  von  feinen  Linien  gitterartig  durchkreuzt,  die 
stark  an  Fischers  „Gewebedruck"  erinnern. 

Die  am  sichersten,  zartesten  und  saubersten  gedruckten  Stücke  in  den 
mir  bekannten  Ausgaben  des  „Senfkorngartens"  sind  die  Grisaillen.  Hier 
stoßen  wir  zum  erstenmal  auf  die  wundervolle,  besonders  in  Japan  gepflegte 
Technik  des  ALLMÄHLICHEN  ÜBERGEHENS  EINES  FARBTONES 
VON  DER  DUNKELSTEN  BIS  IN  DIE  HELLSTE  NUANCE.  Das 
ist  besonders  bei  den  Orchideenblüten  ganz  reizend!  Während  aber  die 
schwarzen  Flecke  der  inneren  Teile  wieder  von  einer  mineralischen  Platte 
abgedruckt  zu  sein  scheinen,  so  erinnert  die  weiche  und  gleichmäßige  Art 
der  Blütenfärbung  an  die  feinen,  glatten  Übergänge  auf  japanischen  Holz- 
schnitten. Der  Kontrast  der  beiden  Techniken  bei  denselben  Blüten  ist 
geradezu  auffallend.  Die  Bambusgrisaillen  scheinen  mit  mindestens  drei 
Grauplatten  hergestellt  zu  sein.  Trotzdem  würde  ein  Verfahren  mit  viel 
mehr  Platten  keineswegs  genügen,  um  die  zarten  Übergänge  auszudrücken. 
Hier  kam  es  sicher  auf  den  Färber  der  Druckplatte  an,  der  die  Valeurs 
selbst  geben  mußte.  Bei  den  Chrysanthemengrisaillen  scheint  er  so  ver- 
fahren zu  haben,  daß  er  die  Farbe  von  der  Mitte  der  Platten  an  aufzustreichen 
begann  und  nach  den  Rändern  zu  den  Pinsel  schwerer  aufdrückte,  so  daß 
mehr  Farbe  herausfloß  und  die  Ränder  dunkler  wurden. 

Höchst  raffiniert  wird  diese  Graumalerei,  wenn  sie,  wie  in  der  Chrysan- 
themenfolge, neben  farbigen  Stücken  angewendet  wird.  Das  bedingt  jeden- 
falls ein  mühsames  Verfahren.    (Tafel  13.) 

Warum  Holz-  und  Steinplatten  bei  demselben  Blatt  angewendet  wurden, 
ist  nicht  leicht  zu  ersehen.  Vielleicht  nahm  der  Stein  bestimmte  Farben 
besser  an.  Es  ist  auch  bemerkenswert,  wie  sich  die  Farbenarten  der  ver- 
schiedenen Ausgaben  ändern.  So  ist  von  derselben  Rotplatte,  die  ein 
mineralisches  Korn  zu  haben  scheint,  auf  dem  Blütenzweig  Tafel  10  b  ein 
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düstres,  hart  stehendes  Rostrot,  auf  demselben  Blütenzweige  Tafel  10a  ein 
lichtes  oxydierendes,  viel  weicheres  Mennigrot  abgedruckt.  Man  kann 
zweifeln,  ob  die  Wirkung  der  OXYDATION  mit  in  die  künstlerische  Ab- 
sicht gezogen  wurde.  Bei  den  Chinadrucken  ist  es  nur  das  Mennig-  oder 
Orangerot,  das  diese  Eigenschaft  besitzt.  HARUNOBU  und  seine  Nach- 
folger haben  später  mit  voller  Absicht  neben  dem  oxydierenden  Orange 
ein  oxydierendes  Grau  angewendet,  und  zwar  mit  voller  Berechnung  der 
Wirkung.  Nur  daß  auch  die  nicht  häufig  angewendete  Fleischfarbe  bei 
männlichen  Leibern  oxydierte,  mag  ihnen  unangenehm  gewesen  sein.  Denn 
die  Kerle  sehen  oft  unsagbar  schmutzig  aus. 

Zur  Technik  der  in  Nuancen  verschwimmenden,  sich  ins  Weiß  auflösen- 
den Tönung  gehört  neben  den  Grisaillen  noch  ein  seltsames  Verfahren,  das 
wir  bei  Tafel  IIa  und  27a  gefunden  haben:  Um  weiße  Flächen,  auch  wenn 
sie  mit  Konturen  umgeben  sind,  als  weiße  Farbstücke  von  dem  farblos 
gedachten  Hintergrund  abzuheben,  ja  auch  bei  blaßroten,  nicht  konturier- 
ten  Flächen  wird  der  Hintergrund  um  diese  Gegenstände  herum  mit 
LICHTEM,  SOFORT  VERSCHWIMMENDEM  KOBALTBLAU 
ANGELEGT.  Es  läßt  sich  erkennen,  daß  auch  dieser  zarteste  aller 
Töne,  der  wie  kein  andrer  dem  Bilde  den  Aquarellcharakter  gibt,  von 
einer  Platte  gedruckt  ist.  Aber  wo  die  Platte  nicht  ganz  saß,  da  ist  durch 
HANDKOLORIERUNG  nachgeholfen  worden.  Außerdem  ist  eine 
ganze  Reihe  von  Platten  sicher  auf  BEFEUCHTETES  PAPIER  ge- 
druckt worden. 

Am  liebsten  wurde  die  Technik  des  allmählichen  Verlaufens  einer  Farbe 
bei  rosa  Tönen  angewendet,  wie  z.  B.  bei  der  Lotusblume  Tafel  21,  den 
Rosenblüten  Tafel  23  und  den  Nelken  Tafel  18.  Die  Lotusblume  könnte 
handaquarelliert  sein,  dagegen  erinnern  die  glatten  und  feinen  Flächen  der 
andern  Blüten  an  die  Reinheit  des  Druckes  der  Grisaillen.  Auf  dem  Nelken- 
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blatt  läßt  sich  einmal  mit  Sicherheit  eine  große  Holzplatte  nachweisen:  Der 
graue  Fels  hat  uns  noch  deutlich  die  Holzmaserung-  bewahrt. 

Mit  Konturen  wird  ganz  nach  Bedürfnis  verfahren.  Es  gibt  Blätter,  die 
völlig  durchkonturiert  sind,  wie  die  eben  genannte  Lotusblume  und  der 
Vogel  auf  den  Granaten  Tafel  24,  es  gibt  auch  Blätter,  wo  sie  fast  ganz 
fehlen  und  die  Farbflecke  allein  das  Bild  zusammenhalten.  Hier  waren  natür- 
lich die  Vorlagen  der  alten  Maler  maßgebend.  Nicht  so  häufig  wie  schwarze 
sind  FARBIGE  Konturen,  wie  sie  auf  dem  Schneeballblatt  Tafel  23  er- 
scheinen. Im  allgemeinen  war  es  Brauch,  die  zahllosen  grünen  Blätter,  die 
meist  mit  einer  gelbgrünen  und  einer  blaugrünen  Platte  gedruckt  wurden, 
ohne  Konturen  zu  lassen,  dafür  aber  schwarze  Blattrippen  einzusetzen. 

Die  Zahl  der  für  die  einzelnen  Bilder  verwendeten  Platten  ist  sehr  ver- 
schieden, sie  schwankt  zwischen  zwei  und  sieben.  Dazu  kommt  aber  noch 
in  vielen  Fällen  die  HAND  AQUARELLIERUNG.  Sie  war  eine  Art 
Notbehelf,  und  bei  den  ältesten  Ausgaben  erscheint  sie  deshalb  am  häufig- 
sten. Das  helle  Gummigutti  scheint  für  den  Druck  besondre  Schwierigkeiten 
gemacht  zu  haben.  Auf  dem  Blatt  mit  den  Hornorangen  Tafel  20  tritt  das 
sehr  deutlich  zu  Tage,  um  so  auffallender,  als  der  kleine  rote  Fleck  des 
Marienkäfers,  der  nur  einer  Pinseltupfe  bedurfte,  nicht  gemalt,  sondern 
gedruckt  wurde.  Sicher  aber  nicht  von  besondrer  Platte!  Die  Chinesen 
haben  es  fraglos  so  gemacht,  wie  später  die  Japaner:  Sie  haben  auf  den- 
selben Farbstock  verschiedene  Farben  aufgestrichen.^)  Darum  ist  die  Zäh- 
lung der  Platten  nicht  einwandfrei.  Ebenso  ist  das  Verfahren  des  Druckes 
der  einen  auf  die  andre  Farbe,  der  ÜBERDRUCK,  aus  zahlreichen  Bei- 
spielen beider  Länder  leicht  nachweisbar  und  wird  für  Japan  nur  von  Igno- 
ranten geleugnet.-)    Es  lag  ja  auch  zu  nahe! 

')  Vgl.  KURTH,  Sharaku,  S.  85  f.  -     ')  Vgl.  KURTH,  Der  jap.  Holzschnitt,  S.  53.  - 
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Auffallend  ist  der  Umstand,  daß  die  Farbplatten  selten  ganz  richtig  ge- 
schnitten sind.  Es  gibt  nur  wenig  Blätter,  wo  der  Druck  ganz  korrekt  aus- 
gefallen ist.  Läge  das  nur  in  einer  falschen  Einstellung,  so  müßte  das  Bild 
GLEICHMÄSSIG  verschoben  sein.  Das  ist  aber  durchaus  nicht  der  Fall. 
Bei  einem  Blättchen  geht  der  Farbfleck  nach  oben,  bei  dem  andern  auf  dem- 
selben Bilde  nach  unten  über  die  Konturen  hinaus. 

Sehr  instruktiv  ist  das  Dreifarbenblatt  Tafel  28  mit  der  weißen  Rose  und 
den  beiden  Vögeln.  Die  Gelbgrünplatte  scheint  bei  dem  Schnabel  des 
oberen  Vogels  nach  oben,  aber  bei  drei  Rosenblättern  rechts  davon  nach 
unten  gerutscht  zu  sein.  Noch  auffallender  wird  das  bei  dem  Mennigrot  des 
Felsens.  Der  malerischen  Wirkung  tat  diese  kleine  „geniale"  Liederlichkeit 
keinen  Abbruch,  aber  die  exakteren  Japaner  werden  darüber  die  Nase  ge- 
rümpft haben.  Was  man  sich  im  „VERDRUCKEN"  leisten  konnte,  zeigt 
auffallend  Tafel  11  b.  Die  Kronjuwelen  der  ganzen  Kollektion  scheinen  mir 
das  Blatt  mit  der  bunten  Päonie  und  der  Lotusblüte  su  sein.  (Tafeln  31,  32, 
21.)  Das  erste  ist  in  der  besten  Ausgabe  mit  sieben  Platten  gedruckt,  falls 
nicht  die  Innenzeichnung  der  beiden  dicken  Knospen  an  der  gelben  Blüte 
handgefärbt  ist.  Sowohl  bei  dem  ganz  einzigartigen  Blau,  als  auch  bei  dem 
blassen  Braunviolett  des  großen  Kelches  ist  das  Verfahren  der  verschwim- 
menden Tönung  angewendet'),  und  kräftige  kleine  Orangetupfen  sorgen 
dafür,  daß  die  seidigen  Töne  nicht  überzärtlich  wirken. 

Das  Lotusbild  zeigt  nur  vier  sichere  Platten:  Dunkelgrau,  Grünblau,  Oliv- 
grün und  Gelbbraun  im  Abschattierungsverfahren.  Feste  Konturen  deuten 
auf  das  soHde  Gefüge  der  Pflanzenteile.  Das  feine  Karminrosa  KANN 
aquarelliert  sein,  SICHER  mit  dem  Pinsel  eingespritzt  sind  die  Orange- 
tupfen im  Innern  des  Kelches. 

')  Den  nadidruckenden  Japanern  war  diese  Technik  noA  nidit  geläufig,  daher  ließen  sie 
die  Blüte  farblos,  um  sie  später  mit  der  Hand  zu  aquarellieren.    Vgl.  Tafel  31b.  — 
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Mir  fiel  bei  der  Beschreibungf  des  Päonienblattes  weiche  Frauengewandung 
ein.  Aber  auch  die  Lotusblüte  fordert  den  Vergleich  heraus,  und  wir  ver- 
stehen bei  der  Betrachtung  des  köstlichen  Blattes  das  reizende  Jugendgedicht 
des  alten  kaiserlichen  Geheimarchivars  WANG -TSCHANG- LING:i) 

Die  Lotusblätter  und  die  duftigen  Frauengewänder  sind  von  gleicher 
Farbe. 

In  der  Lotusblume  und  in  dem  sonnig  lachenden  Mädchenantlitz  blüht 
derselbe  rosige  Hauch. 

Die  Blätter  und  die  Kleider,  die  Blumen  und  die  Gesichter  verschwim- 
men miteinander  in  der  Mitte  des  Sees,  das  Auge  kann  sie  nicht 
unterscheiden. 

Plötzlich  hört  man  singen:  da  erst  gewahrt  man  die  jungen  Mädchen. 

Idi  glaube,  Heinrich  Heine  hätte  sich  seine  sentimentale  „Lotusblume" 
gespart,  wenn  er  diese  Prachtverse  gekannt  hätte .... 

Bei  der  Sammlung  der  „Zehnbambushalle"  wird  FISCHERS  Schil- 
derung von  Wert.  Er  hält  sie  für  technisch  und  künstlerisch  noch  bedeuten- 
der, als  den  „Senfkorngarten"  und  schreibt:  „Man  wird  hier  entschiedener 
als  irgendwo  auf  die  Frage  der  Technik  überhaupt  hingewiesen.  IST  DIES 
NOCH  HOLZSCHNITT?  Man  findet  hier  Linien,  die  in  federdünner 
Führung  und  Absetzung  an  RADIERTES  erinnern,  sie  sind  jedoch  offen- 
bar im  HOCHDRUCKVERFAHREN  entstanden.  Man  könnte  an 
Metallhochdruck,  könnte  auch  an  eine  Art  LITHOGRAPHISCHEN 
VERFAHRENS  denken.  Ferner  zeigen  sich  auf  manchen  Blättern  Struk- 
turspuren der  Farbenplatte,  die  jedenfalls  NICHT  HOLZFASERN  smd, 
sondern  an  GESTRICHENE  BACKSTEINE  erinnern". 2)    Es  ist  mir 

')  HANS  HEILMANN,  Chin.  Lyrik,  S.  20.  - 

')  FISCHER,  1.  c.  S.  26.    Die  Sperrungen  von  mir.  — 
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wichtig,  festzustellen,  daß  sich  die  Beobachtung  über  MINERALISCHE 
Platten,  die  Fischer  in  der  „Zehnbambushalle"  macht,  mit  meinen  Beob- 
achtungen völlig  deckt.  NEIN,  WIR  HABEN  ES  TATSÄCHLICH 
NICHT  MIT  REINEN  HOLZSCHNITTEN  zu  tun!  Wir  dürfen  nach 
allem  bisher  Festgestellten  nur  von  Chinesischen  FARBDRUCKEN  reden, 
und  der  REINE  Holzschnitt  ist  JAPANISCH!  So  beginnen  die  Schleier, 
die  sich  um  das  MORONOBU-Problem  hüllen,  mehr  und  mehr  zu  sinken. 
In  dem  mir  bekannten  Exemplar  der  „Zehnbambushalle"  tritt  die  Holzplatte 
gegen  das  Mineral  und  Metall  ganz  in  den  Hintergrund.  Konturen  und 
Flächen  zeigen  oft  Ziegelschrammungen,  stark  eingepreßte  Linien  erinnern 
an  TIEFDRUCKVERFAHREN  mit  Metallplatten.  Ebenso  scheinen 
STOFFUNTERLAGEN  benutzt  zu  sein,  ganz  sicher  aber  sind  zahlreiche 
Farbtöne  auf  FEUCHTES  Papier  gedruckt. 

Was  aber  das  Hoch-  oder  Tiefdruckverfahren  betrifft,  da  möchte  ich  auf 
folgendes  hinweisen.  Ich  sprach  schon  davon,  daß  die  Technik  der  euro- 
päischen Radierungen  den  Chinesen  wahrscheinlich  ebenso  bekannt  war, 
wie  den  Japanern.  (S.  49  f.).  Nun  zeigt  das  Blumenvasenblatt  meiner  Samm- 
lung (Tafel  1)  höchst  merkwürdige  Eigentümlichkeiten.  Zunächst  ist  es  auf 
sehr  festes  Papier  gedruckt,  das  sich  lederartig  anfühlt.  Und  während  andre 
Farbtöne  glatt  und  flach  aufliegen,  sind  die  blaugrünen  und  die  karmin- 
roten Platten  so  stark  hineingepreßt,  daß  eine  Art  Blindpressung  hervor- 
gerufen wird,  die  die  Adern  der  Päonienblüten  und  die  Rippen  der  grünen 
Blätter  plastisch  heraustreten  läßt.  Höchst  reliefartig  wirkt  der  seltsame 
Zettel,  der  vielleicht  den  Meisternamen  trägt.  Zunächst  ist  seine  blaßpurpur- 
violette  Platte  so  tief  eingepreßt,  daß  die  drei  weißen  Schriftzeilen  erhaben 
heraustreten.  Dann  aber  ist  wieder  in  ihr  ein  karminroter  Rand  und  eine 
Umrandung  dunkelgrüner  Voluten  mit  großer  Kraft  hineingedrückt,  so  daß 
drei  verschiedene  Niveaus  zum  Vorschein  kommen:  Das  tiefste  die  Um- 


59 


DIE  CHINESISCHEN  FARBDRUCKE  NACH  IHRER  TECHNIK 

randung,  das  mittlere  der  Zettel,  das  höchste  die  Inschrift.  Ich  glaube,  daß  der- 
artige Wirkungen  nur  durch  ein  TIEFDRUCKVERFAHREN  gewonnen 
werden  konnten,  und  daß  zwar  für  die  schwarze  Konturenplatte  Holz,  für 
alle  andren  Platten  aber  METALL,  und  zwar  Kupfer  angewendet  wurde. 

Bei  dem  schönen  Orchideenblatt  Tafel  33,  das  zur  „Zehnbambushalle" 
gehört,  scheint  die  schwarze  Konturenplatte  mineralisch  zu  sein.  Nur  zwei 
Farbplatten,  obenein  recht  unregelmäßig  geschnittene,  sind  verwendet,  eine 
dunkelgrüne  oder  graublaue  und  eine  olivgrüne,  die  teilweis  mit  verschwim- 
menden Nuancen  gedruckt  ist.  Die  orangefarbenen  Äderungen  der  Blüten 
aber  sind  sicher  AQUARELLIERT  und  zwar  sofort  nach  Abdruck  der 
dunkelen  Platte,  denn  dieser  Abdruck  war  noch  FEUCHT,  SO  DASS 
AN  EINER  STELLE  DIE  ORANGEFARBE  BREIT  HINEINGE- 
LAUFEN IST! 

Die  Blätter  der  Kaempfer-Sammlung  kenne  ich  nur  aus  dem  Farbendruck 
in  Binyons  Katalog  und  den  sechs  mangelhaften  Bildchen,  die  Münsterberg 
davon  gegeben  hat.  Nach  dem,  was  BINYON  und  A.  BREUER  darüber 
schreiben,  müssen  sie  in  Technik  und  Farbenschönheit  alles  bisher  Ge- 
schilderte überragen.  „22  verschiedene  Farben,  zum  Teil  durch  ÜBER- 
DRUCK erzielt  •),  feinste  SCHATTIERUNG  derselben,  GAUFRAGE 
usw.  machen  diese  Blumen  und  Fruchtidyllen  auf  dünnem,  weißem  Papier 
zu  vollkommenen  Kunstwerken  ihrer  Art."  -) 

Wie  BREUERS  Notiz  des  „DÜNNEN  WEISSEN  PAPIERES" 
zu  FISCHERS  Bemerkung:  „Offenbar  aber  sind  die  Drucke  auf  FESTEM 
Papier"  paßt,  weiß  ich  nicht.  Aber  ein  Novum  geben  diese  Blätter:  Es  ist 
auf  ihnen  die  BLINDPRESSUNG  angewendet,  die  später  in  Japan  so 

')  Nach  BINYON  sind  12  von  der  Platte  gedruckt  und  die  übrigen  lOTöne  durch  Über- 
druck geschaffen.  — 

-)  A.  BREUER  1.  c.  S.  224.    Sperrungen  von  mir.  — 
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virtuos  verarbeitet  werden  sollte.  Was  versteht  man  darunter?  Bestimmte 
Stellen  des  Bildes,  die  man  nicht  durch  Farbe,  sondern  wirklich  RÄUM- 
LICH plastisch  herausheben  möchte,  werden  mit  einer  UNGEFÄRBTEN 
Platte  bedruckt,  die  im  Papier  tiefe  Spuren  hinterläßt.  Zwei  Arten  der 
Blindpressung  kann  man  unterscheiden:  Eine  Tiefpressung  und  eine  Hoch- 
pressung. Die  Tief  pressung  drückt  besonders  Striche,  Falten,  Gewandmuster 
in  das  Papier  hinein.  Ihr  Vorstadium  haben  wir  bei  der  Beschreibung  meiner 
Blumenvase  kennen  gelernt.  Die  Hochpressung  hebt  ganze  Flächen  en  relief 
heraus.  Oder  sie  holt  einzelne  Punkte  aus  dem  Hintergrunde  hervor,  wie 
wir  das  an  einem  Beispiel  sehen  werden.  Leider  geht  aus  den  allgemeinen 
Ausdrücken  der  Beschreibungen  nicht  hervor,  mit  welchem  Verfahren  die 
Kaempfer-Blätter  behandelt  sind.  In  Japan  ging  das  Raffinement  der  Tech- 
nik, die  seit  HARUNOBU  in  Blüte  kam')i  so  weit,  daß  bisweilen  eine 
Figur  NUR  en  relief  und  VÖLLIG  FARBLOS  gedruckt  wurde.'O  Nur 
an  einem  chinesischen  Beispiel  konnte  ich  diese  wunderhübsche  Art  selbst 
genießen:  Es  ist  das  herrliche  Blatt  des  Berliner  Kunstgewerbemuseums 
mit  den  Zitronen,  Tafel  34.  Hier  sind  die  Poren  der  Früchte  in  plastischen 
Buckeln  vortrefflich  herausgeholt.  Allerdings  könnte  auch  die  Reliefplatte 
gleich  gelb  angefärbt  gewesen  sein.  Jedenfalls  müßten  die  Kaempferblätter 
über  die  verschiedenen  Arten  der  Technik  Aufschluß  geben. 
SO  KOMMEN  WIR  DENN  ZU  FOLGENDEN  RESULTATEN: 
Nach  den  vorliegenden  Proben  haben  die  chinesischen  Graphiker  den 
reinen  Farben-Holzschnitt  nicht  gekannt  respektive  angewendet.    Sie  ver- 

')  KURTH,  Harunobu,  S.  37.    90  ff.    Abb.  25.  - 

*)  KURTH,  Utamaro,  S.  45.  79  und  öfter,  besonders^der  plastische  Shishi-Löwe  Tafel  14, 
der  nur  einen  schwarzen  Augenpunkt  hat.  Gute  Beispiele  ferner  KURTH,  Momochidori, 
Tafel  2  und  3.  Ein  Surimono  des  SHUMMAN  aus  meiner  Sammlung  zeigt  die  Statuette 
eines  Helden  NUR  in  Reliefpressung  mit  Ausnahme  der  beiden  schwarzen  Augenpunkte. 
Die  Technik  soll  wohl  ein  Kunstwerk  aus  Bergkrystall  nachahmen.   — 
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fahren  bei  den  BILLIGEN,  zu  STUDIEN  ZWECKEN  oder  zur  VOLKS- 
BELUSTIGUNG bestimmten  Reproduktionen  malerischer  Werke  als  echte 
Eklektiker.  Jede  Art  der  Technik,  die  dem  aquarellierten  Original  gerecht 
werden  konnte,  wurde  angewendet,  neben  dem  HOLZBLOCK  die  STEIN- 
PLATTE, sogar  die  METALLPLATTE,  und  der  FARBENPINSEL  mußte 
oft  nachhelfen,  die  richtige  Wirkung  zu  erzielen.  So  kommt  es,  daß  oft  ein 
Blatt  mit  den  verschiedensten  technischen  Mitteln  hergestellt  ist.  Bestimmte 
Metallplatten  wurden  beim  Druck  stückweise  aneinander  gesetzt,  so  daß 
zwischen  den  einzelnen  Stücken  helle  Rinnen  stehen  blieben.  Den  Vorlagen 
entsprechend  wurden  die  Farben  auf  die  Platten  keineswegs  immer  gleich- 
mäßig aufgestrichen,  sondern  fein  abschattiert,  wie  besonders  bei  den  herr- 
lichen Grisaillen.  Ob  ein  besonderes  Verfahren  existierte,  durch  Einführung 
von  Stoffunterlage  den  Charakter  seidener  Grundierung  hervorzutäuschen, 
wage  ich  noch  nicht  zu  entscheiden.  Sicher  aber  wurde  bei  dem  Aufdruck 
bestimmter  Farben  das  Papier  angefeuchtet. 

Neben  dem  Hodidruckverfahren  scheint  bereits  das  TIEFDRUCK- 
VERFAHREN angewendet  worden  zu  sein,  und  zwar  mit  metallenen,  viel- 
leicht kupfernen  Platten,  während  glatte  Flächen  wahrscheinlich  mit  Blei- 
platten gedruckt  wurden.  Endlich  sorgte  die  BLINDPRESSUNG  mit  viel- 
leicht farblosen  Platten  dafür,  den  Bildern  auch  plastische  Reize  zu  spenden. 

Summa  summarum:  Der  chinesische  Farbdruck  steht  in  der  Vielseitigkeit 
seiner  mühevollen  Technik  einzig  da.  Mit  dem  japanischen  reinen  Holz- 
sdinitt  hat  er,TECHNISCH  BETRACHTET,  wenig  Gemeinsames.  Wie- 
weit er  auf  ihn  befruchtend  gewirkt  hat,  werden  wir  später  auszuführen  haben. 

Zuvor  aber  einen  Rückblick  auf  diesen  wunderherrlichen  Garten  exotischer 
Gewächse.  Welch  ein  großer,  gewissenhafter  Fleiß  hat  ihn  zur  Blüte  ge- 
bracht! Wie  schwer  hat  es  sich  der  Farbdrucker  gemacht,  seinen  malerischen 
Originalen  gerecht  zu  werden!    Und  dankbar  blicken  wir  besonders  auf 
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Nan-Kingf,  die  Wiege  des  „Senfkorngartens".  Ströme  der  Schönheit  und 
der  künstlerischen  Anregung  wurden  von  der  Metropole  in  die  Malerateliers 
des  Ostens  gesandt,  und  wir  dürfen  ehrfürchtig  in  die  Dithyrambe  des  LI- 
TAI-PE  auf  Nan-King  einstimmen:') 

Die  du  sechs  Königreiche  nach  einander  werden  und  vergehen  sahst, 
Ich  will  drei  Becher  leeren  und  dir  diese  Verse  widmen. 
Deine  Gärten  sind  nicht  so  groß,  wie  die  im  Lande  Thsin, 
Aber  deine  Höhen  sind  schön  wie  das  Bergland  von  Lo-yang. 


•)  HANS  HEILMANN,  Chin.  Lyrik,  S.  34. 
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aturfarben  und  -formen  eines  Landes  üben  einen  nachhaltigen  Einfluß 
auf  seine  Kunst,  und  zwar  nach  zwei  entgegengesetzten  Richtungen: 
Sie  sind  entweder  die  Vorlagen  der  Künstler,  oder  sie  fordern  zu  Kon- 
trasten und  Ergänzungen  heraus.  Einige  markante  Proben  mögen  die  Sätze 
illustrieren.  Der  im  tropischen  Amerika  horstende  Königsgeier  (Gypopagus 
Papa  L.)  hat  einen  höchst  merkwürdig  gezeichneten  Kopf:  Ein  grauer, 
schwarzer,  roter  und  weißer  Ring  umzirkt  sein  Auge,  blaue,  gelbe  und 
saffranrote  Wülste  sind  vor  seinen  blaßrosenfarbenen  Schnabel  gelagert, 
eine  hellfleischrote  Platte  überwölbt  den  Schädel,  und  der  bis  in  die 
Wangen  steigende  feuerrote  Hals  wird  in  seinem  weiteren  Anstiege  durch 
einen  seltsamen  grauen  Bügel  gehemmt.  Wer  sich  die  Formen  des 
Profils  einprägt,  wird  beim  Anblick  von  Bildern  und  Kopfhieroglyphen 
der  Dresdener  Maya-Handschrift  mit  Staunen  bemerken,  daß  diese  grotes- 
ken Gebilde  mit  der  geschilderten  Naturform  in  innigstem  Zusammen- 
hange stehen,  wenn  sie  auch  gar  keine  Königsgeier  darstellen.  Die  große 
Vorliebe  der  alten  Maler  für  die  Gliederung  stark  umrissener  Flächen 
durch  zart  gezeichnete  Details,  das  häufige  Anbringen  von  Wülsten, 
Ringen  und  Bügeln  gibt  eine  schlagende  Parallele  zur  Zeichnung  des 
Vogelkopfes.  Umgekehrt  eignet  es  dem  Farbenbedürfnis  solcher  Völker, 
die  in  monotonen  Landschaften  leben,  möglichst  grelle  Tinten  als  Gegen- 
wirkung zu  bringen,  wie  z.  B.   bei   dem   bunten  Schmuck  der  Eskimo- 
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formen').  Sie  befolgen  damit  unbewußt  ein  Gesetz  der  Naturalästhetik, 
die  gern  auf  unscheinbar  getöntem  Vogelgefieder  ganz  unvermittelt  den 
Glanzfleck  eines  metallischen  Spiegels  aufleuchten  läßt"). 

Es  ist  für  die  Färbung  der  chinesischen  Drucke  von  Bedeutung,  wieweit 
sich  die  obigen  Sätze  auf  das  cliinesische  Kunstgefühl  anwenden  lassen.  Da 
notorisch  grundverschiedene  Farbausgaben  derselbenMalvorlagen  existieren, 
von  einer  genauen  Wiedergabe  der  Originale  nach  ihrem  Kolorit,  wie  es 
unsre  Zeit  verlangen  würde,  also  keine  Rede  sein  kann,  vielmehr  der  per- 
sönliche Geschmack  des  Künstlers  mitspricht,  so  dürfen  wir  die  Farben  als 
etwas  verhältnismäßig  Neues  und  Unabhängiges  betrachten. 

Die  Natur  des  Reiches  der  Mitte  wühlt  in  einem  Überflüsse  der  grotes- 
kesten  Formen  und  Farben.  Eine  ganz  phantastische  Palette  ist  auf  den 
Federkleidern  der  Goldfasanen  und  Tragopane  verschwendet.  Aus  dem 
Gefieder  eines  Eisvogels  werden  Schmuckgegenstände  gefertigt,  die  in  so 
glühendem  Blau  und  so  strahlendem  Grün  schimmern,  daß  sie  den  Türkis  und 
Malachit  ausstechen.  Wenn  man  die  Schwingen  der  dunkelbraunen,  lebhaft 
mit  Karmin  und  Hellblau  getupften  Schmetterlingsart  Armandia  betrachtet, 
deren  Hinterflügel  in  ganz  abenteuerliche  Zacken  auslaufen,  so  begreift  man 
sofort,  daß  sie  in  Zentral-China  heimisch  sein  muß,  und  die  rostgelben  und 
warmgrünen  Töne,  wie  die  scheinbar  aus  Metallspitzen  geschnittenen  For- 
men des  ebendort  flatternden  Teinopalpus,  der  obendrein  eine  höchst  ver- 
rückte Kopfbildung  zeigt,  erinnern  an  altchinesische  Bronzen.  Wir  dürfen 
also  bei  Bilderfarben  auf  solchen  Werken,  die  nicht  den  Anspruch  auf  raffi- 
nierte Hochkunst  erheben,  auf  koloristische  Überraschungen  gefaßt  sein. 

')  vgl.  F.  NANSEN,  Eskimoleben,  übersetzt  von  M.  Ung^eld,  Berlin  1921,  S.  18  f.  — 
•■)  Daß  es  eine  „obiektive"  Naturalästhetik  gibt,  und  daß  die  Naturvölker  ihren  Ge- 
setzen näher  stehen,  als  die  Kulturvölker,  die  sie  öfters  durchbrechen,  denke  ich  in  einer 
andern   Arbeit  zu  zeigen.   — 
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Bekannt  ist  bei  jenen  zahlreichen  chinesischen  Trachtenbildern,  die  auf  zer- 
brechliches Reispapier  gemalt  sind  und  früher  europäische  Orienthandlungen 
überschwemmten,  die  Vorliebe  für  ein  außerordentlich  lebhaftes  Spangrün, 
ein  brennendes  Violett  und  ein  warmes  Rosa.  Hier  spricht  wohl  der  Ge- 
schmack der  größeren  Masse  ein  ausschlaggebendes  Wort.  Daß  für  uns  in 
diesen  glühend  bunten  Flecken  ein  fesselnder  Reiz  liegt,  bedingt  einmal 
das  exotische  Element,  dann  aber,  daß  sie  auf  großer,  rein  weißer  Fläche 
stehen,  die  den  Glanz  der  Farben  stark  abkühlt. 

Bei  den  Farbdrucken  machen  wir  analoge  Beobachtungen.  Ehe  wir  aber 
darauf  eingehen,  müssen  wir  folgendes  feststellen:  Bei  der  Betrachtung  der 
Hunderttausende  von  japanischen  Holzschnitten  kommt  es  sowohl  auf  For- 
men, als  auch  auf  Farben  an.  Denn  die  Holzschnittmeister  sind  keine  Ko- 
pisten, sondern  selbständig  schaffende  Künstler,  und  wir  kennen  hunderte 
ihrer  Namen  und  haben  genaue  Urteile  über  ihre  künstlerische  Wertung. 
Ganz  anders  bei  den  chinesischen  Farbdrucken.  Sie  sind  keine  selbständigen 
Kunstwerke,  sondern  KOPIEN.  NICHT  die  Kunst  der  Originale  geht 
uns  also  hier  etwas  an,  sondern  allein  die  Kunst  der  REPRODUKTION, 
soweit  sie  individuellen  Charakter  zeigt.  Das  heißt,  wie  schon  oben  kurz 
angedeutet  war,  wir  haben  bei  der  künstlerischen  Wertung  nicht  auf  Erfin- 
dung, Komposition  und  Zeichnung  der  Blätter  einzugehen,  sondern  allein 
auf  das  farbentechnische  Verfahren  bei  ihrer  Drucklegung.  HIER  ALLEIN 
KOMMT  DIE  INDIVIDUALITÄT  DES  FÄRBERS  ZUR  ER- 
SCHEINUNG. 

Wir  würden  vielleicht  enttäuscht  sein,  wenn  wir  die  zahlreichen  aquarel- 
lierten Vorlagen  der  Vögel-  und  Pflanzenbilder  besäßen  und  sie  mit  den 
Reproduktionen  verglichen.  Denn  Reproduktion  bleibt  Reproduktion,  be- 
sonders in  jener  Zeit,  die  noch  keine  Faksimiledrucke  kannte.  Wir  würden 
manche  Zartheiten  der  Originale  vermissen,  manche  ihrer  koloristischen 
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Pointen  falsch  verstanden  sehen,  wir  würden  vielleicht  auch  die  bessern 
Drucke  gegenüber  den  alten  Aquarellen  etwas  roh  finden. 

Sobald  ein  künstlerischer  Gedanke  das  Licht  der  Welt  erblicken  soll,  n\uß 
er  mit  den  Werkzeugen,  die  ihn  den  andern  Menschen  offenbaren  sollen, 
ein  Kompromiß  schließen,  daher  denn  das  Wort  „schon  in  der  Feder  stockt". 
Es  ist  durchaus  nicht  gleichgültig,  ob  ein  Meister  irgend  einen  Vorwurf  als 
Ölgemälde,  Aquarell  oder  Federzeichnung  denkt.  Jede  Technik  züchtet  auch 
bestimmte  Kunstgedanken.  Das  gilt  aber  ganz  besonders  von  den  GRA- 
PHISCHEN KÜNSTEN.  Die  echte  Dürer-KRAFT  kommt  viel  weniger 
auf  seinen  Gemälden,  als  auf  seinen  Holzschnitten  zum  Ausdruck.  Das 
Material  erzwingt  gewisse  Härten,  die  zu  einem  eignen  Stile  werden  können. 
Darum  ist  der  japanische  Holzschnitt  als  SOLCHER  eigentlich  nur  zu 
werten,  sobald  er  FÜR  IHN  geschaffne  Zeichnungen  der  Meister  festhält. 
Wo  er  Gemälde  reproduziert,  verläßt  er  das  Gebiet  seiner  eigentlichen  Stärke. 

Die  Frage  ist  bei  dem  chinesischen  Farbdruck  wesentlich  schwieriger. 
Einmal  ist  er  NUR  Reproduktion,  und  zweitens  kennen  wir  seine  Vorlagen 
nicht.  Nun  sind  allerdings  die  Vorlagen  nicht  für  ihn  geschaffen,  sondern 
wahrscheinlich  größtenteils  ohne  jeden  Hinblick  auf  eine  Reproduktion  ent- 
standen. Folglich  haben  die  verschiedenen  Originale  von  den  verschieden- 
sten Meistern  keine  gleichartige  oder  gar  schematische  Färbung  gehabt. 
Können  wir  in  den  Druckwerken  einige  Dutzend  verschiedener  Farben  fest- 
stellen, so  dürften  die  Farben  der  Vorlagen  in  die  Hunderte  laufen.  Wenn 
wir  also  in  den  Reproduktionen  SCHEMATISCHE  Elemente  finden,  so 
sind  sie  DIESEN  und  nicht  den  ORIGINALEN,  folglich  NICHT  den 
MALERN,  sondern  den  FARBDRUCKMEISTERN  eigen.  Können 
wir  solche  Elemente  feststellen?  Ich  glaube,  eine  ganze  Reihe.  Zunächst 
die  immer  wiederkehrende  Art  der  Blätterfärbung  mit  zwei  Platten,  einer 
blaugrünen  oder  schieferblauen  und  einer  gelbgrünen  oder  olivfarbenen. 
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Das  entspricht  zwar  den  prachtvollen  Porzellangfemälden  der  gleichzeitigen 
„famille  rose",  aber  sicher  nicht  den  ursprünglichen  Aquarellen,  die  sich 
nicht  aus  technischen  Gründen  an  ein  Schema  zu  fesseln  brauchten.  So- 
dann das  auffallend  überwiegende  Orange  oder  Mennigrot.  So  schematisch 
ist  es  ganz  sidierlich  nicht  auf  den  Vorlagen  verwendet  worden.  Dagegen 
treten  andre  Töne,  die  wir  auf  gleichzeitigen  Gemälden  finden,  völlig  zurück, 
so  das  herrliche  Karminrot  der  Porzellanvasen,  das  leuchtende  Kobaltblau, 
das  lebhafte  Spangrün,  das  starke  Violett.  Nicht  einmal  bei  der  Granatblüte 
Tafel  24  ist  ein  lebhaftes  Rot  verwendet!  Das  Original  sah  sicher  wesent- 
lich anders  aus.  Ferner  fehlen  alle  metallenen  Töne;  Gold  und  Silber  der 
Originale,  von  denen  die  Texte  ausdrücklich  sprechen  (S.16.25),  sind  völlig 
ausgeschaltet.  Ebenso  spielt  das  tiefe  Sammetschwarz,  dem  man  auf  japani- 
schen Drudcen  einen  so  hervorragenden  Platz  gegeben  hat,  nur  eine  ganz 
untergeordnete  Rolle,  obgleich  die  Texte  sogar  zwei  schwarze  Tuscharten 
beschreiben.  Wie  unabhängig  aber  der  FARBDRUCKMEISTER  gegen- 
über seinen  Vorlagen  arbeitete,  erhellt  am  schlagendsten  aus  den  VARI- 
ANTEN DER  VERSCHIEDENEN  AUSGABEN.  Dabei  ist  es  be- 
sonders interessant,  daß  Blau  und  Grün  verwechselt  werden.  Das  Auge 
des  Ostasiaten  muß  mit  dem  des  alten  Ägypters  eine  gewisse  Ähnlichkeit 
gehabt  haben.  Auch  im  Japanischen  kann  das  Wort  ao  (sei)  sowohl  „Grün", 
als  auch  „Blau"  bedeuten.  Aber  auf  der  Vorlage  konnte  nur  eine  von  beiden 
Farben  sein,  man  mochte  sie  benennen,  wie  man  wollte.  Vergleidien  wir 
die  grundverschiedenen  Ausgaben  des  schönen  Päonienblattes  im  „Senf- 
komgarten",  Tafel  31,  32,  besonders  der  Baumblütenzweige  des  zweiten 
Bandes,  Tafel  10,  so  erkennen  wir  deutlich:  Hier  hat  sich  der  Farbdruck- 
meister nur  insoweit  an  die  Originale  gehalten,  daß  er  eine  Rosenblüte  nicht 
gerade  blau  anfärbte,  d.  h.  er  suchte  den  Naturfarben  und,  soweit  es  ihm 
technisch  möglich  war  oder  auch  ihm  paßte,  den  Originalen  gerecht  zu 
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werden,  —  dies  zweite  aber  sehr  in  zweiter  Linie  I  —  im  übrigen  zeigte  er 
seinen  eigenen  Geschmack. 

Wir  dürfen  also  die  Färbung  der  Drucke  zum  großen  Teil  auf  das  Konto 
des  Kopisten  setzen,  und,  was  uns  bei  den  unverrückbaren  FORMEN 
nicht  möglich  ist,  bei  den  variablen  FARBEN  dürfen  wir  künstlerische 
Urteile  anwenden,  die  den  FARBDRUCK  und  nicht  mehr  das  ORIGINAL 
angehen.  Eine  ABSOLUTE  Scheidung  gäbe  es  natürlich  erst  dann,  wenn 
wir  einmal  die  Vorlagen  kennen. 

Wie  aber  stellen  wir  uns  zu  den  VERSCHIEDENEN  AUSGABEN? 
Als  die  Marees- Mappe  gedruckt  werden  sollte,  da  war  eine  große  Streit- 
frage, welche  der  vorliegenden  Blätter,  die  denselben  Gegenstand  dar- 
stellten, die  älteren  und  welche  die  jüngeren  seien.  Man  wollte  gern  die 
ältesten  berücksichtigen.  Dies  Kriterium  ist  bei  JAPANdrucken  richtig. 
Die  ältesten  Ausgaben  sind  in  allen  bisher  festgestellten  die  weitaus 
schöneren,  der  Abdruck  ist  reiner,  die  Platten  sind  noch  nicht  abgenutzt, 
und  wenn  gar  Nachschnitte  gemacht  werden,  wie  das  unzähligemale  ge- 
schehen ist,  so  muß  die  Originalität  des  Künstlers  darunter  leiden.  Ganz 
anders  bei  den  CHINESISCHEN  Drucken!  Sie  wollen  in  ihrer  Art  einer 
Vorlage  gerecht  werden.  Das  gelingt  zunächst  nur  teilweise,  mit  den  Jahren 
aber  wird  die  Technik  immer  vollkommener,  und  der  handkolorierende 
Pinsel  wird  mehr  und  mehr  durch  Druckstöcke  abgelöst.  Folglich  können  die 
UNVOLLKOMMENEN  Frühwerke  gar  wohl  als  primitive  Kuriosa  ge- 
wertet werden,  aber  KÜNSTLERISCH  höher  stehen  ganz  gewiß  die 
Drucke  mit  vervollkommneter  Technik,  und  das  Alter  spielt  erst  die  zweite 
Rolle.  Die  ältesten  Drucke,  die  sich  schon  aus  der  Färbung  ihres  Papiers 
und  der  Nachhülfe  durch  Aquarellieren  verraten,  machen  alle  einen 
schwereren  und  düstereren  Eindruck,  als  die  Reproduktionen  aus  der 
zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts.  Wir  werden  diese  Blätter  also  haupt- 
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sächlich  nach  der  Schönheit  ihrer  Färbung  und  nicht  nach  den  Entwiddungs- 
stadien  ihrer  Herstellung,  also  nach  dem  ENDLICH  GEWORDENEN 
und  nicht  nach  dem  ALLMÄHLICH  WERDENDEN  einzuschätzen  haben. 

Fassen  wir  nun  die  nebeneinander  laufenden  Fäden  zusammen! 

Zunächst  springt  uns  eine  starke  Eigenart  des  Farbdrucks  gegenüber  der 
Aquarellierung  in  die  Augen.  Aus  praktischen  —  sagen  wir  ehrlich:  finan- 
ziellen Gründen,  aber  auch  aus  technischer  Unzulänglichkeit  war  er  an  eine 
beschränkte  Anzahl  von  Farben,  die  sich  zum  Bestreichen  der  Druckplatten 
eigneten,  gebunden.  Stark  leuchtende  Töne  waren  ihm  meist  versagt,  er 
konnte  weder  die  brennend-rote  Granatblüte,  noch  den  metallisch  glänzen- 
den Vogel  in  ihre  Naturgewänder  kleiden.  Das  leuchtende  Rot  auf  unserer 
Tafel  1  und  auf  dem  Binyon-Blatt  S. 43  bildet  eine  Ausnahme!  Was  der 
Aquarellmalerei  spielend  leicht  wurde,  mußte  er  durch  die  schwierigsten 
Kunstgriffe  zu  erreichen  versuchen,  und  nur  die  Grisaillen  könnten  allenfalls 
vollkommene  Wiedergaben  der  Vorlagen  sein,  weil  sie  eben  nicht  rein  me- 
chanisch, sondern  durch  persönliches  Auftragen  verschiedener  Nuancen  auf 
die  Druckplatten  hergestellt  wurden. 

Aber  die  Farbdruckmeister  waren  echte  Söhne  ihrer  Heimat.  Sie  wählten 
aus  der  großen  Fülle  der  vorliegenden  Stoffe  besonders  solche  aus,  die  den 
beiden  oben  genannten  Gesetzen  der  Naturästhetik  entsprachen  und  zu- 
gleich durch  ihre  tedinischen  Mittel  einigermaßen  herstellbar  waren.  Und 
da  macht  sich  als  erstes  Element  der  Hang  zur  lustigen  BUNTHEIT  gel- 
tend, den  die  chinesische  Naturwelt  so  überraschend  besitzt.  Solche  gelbe 
und  blaue  respektive  grüne  Obstblüten  an  einem  Aste,  noch  dazu  an  einem 
so  prächtig  roten,  wie  auf  Tafel  10,  gibt  es  auf  der  ganzen  Welt  nicht,  und 
die  Vorlage  hat  bestimmt  wesentlich  anders  ausgesehen.  Hier  spricht  allein 
die  unbändige  Farbenfreude  des  Sohnes  seiner  Heimat,  der  sogar  an  Mutter 
Natur  etliche  Korrekturen  vornimmt,  nur,  weil  er  diese  Töne  schön  findet. 
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Und  damit  hat  er  zugleich  viel  Sonnenschein  in  das  Blatt  gebannt,  der  aus 
den  ungebrochenen  Tinten  herausleuchtet.  Daß  seine  Farben  in  der  Wirk- 
lichkeit unmöglich  waren,  wußte  er  genau  so  gut,  wie  die  Käufer  der 
Blätter.  Dieser  seltsame  Hang,  von  Natur  weiße  Blüten  grün  und  blau  zu 
färben,  findet  sich  auch  sonst  im  „Senfkorngarten".  Ein  andres  Blatt  aus 
seiner  Baumblütenfolge  (IIb,  fol.  8b,  9a)  gibt  einen  blühenden  Kirschen- 
zweig wieder,  auf  den  Schnee  gefallen  ist.  Der  Schnee  ist  nicht  durch  Kon- 
turen, sondern  durch  Abschattierungen  angedeutet.  Ich  besitze  einen  Ab- 
druck dieses  Blattes  aus  der  rotgestempelten  Ausgabe.  Auf  diesem  Exemplar 
hat  der  Meister  die  Schneeandeutung  einfach  weggelassen  und  die  Kirsch- 
blüten mit  dem  lebhaftesten  Rot  belegt,  das  seine  arme  Palette  hergab,  und 
das  in  seinen  verlaufenden  Nuancen  und  in  Begleitung  der  zimmetfarbenen 
Aste  ganz  außerordentlich  bunt  wirkt.  Das  Auge  ergänzt  den  Schnee,  der 
die  Linien  der  Zweige  häufig  unterbricht,  ganz  von  selbst.  Die  primitive 
Anfärbung  der  Landschaften  mit  Orange,  Blau,  Grün  und  Grau  gehört  in 
dasselbe  Kapitel.  Wir  denken  daran,  daß  sich  auf  Porzellanvasen  derselben 
Zeit  herrlich-kobaltblaue  Felsen  finden,  wie  sie  zwar  niemals  existiert  haben, 
trotzdem  aber  sogar  in  das  berühmte  Meißener  „Fels-  und  Vogelmuster" 
übergegangen  sind. 

Eine  höchst  üppige  und  naturwidrige  Buntheit  zeigt  der  Pilz  mit  dem 
blauen  Fleck  Tafel  27  b  und  das  Blatt  mit  dem  beschopften  Vogel  Tafel  19. 
Da  dem  Künstler  kein  Granatrot  zur  Verfügung  stand,  hat  er  auf  dem  Gra- 
natenbild Tafel  24  wenigstens  dem  Vogel  ein  paar  lebhafte  blaue  Striche 
versetzt  und  damit  das  Blatt  zu  einem  der  buntesten  der  ganzen  Samm- 
lung gestaltet. 

Das  andre  Element  aber  ist  der  ebenso  starke  Hang  zu  Kontrastwir- 
kungen, das  innere  Postulat,  eine  gleichförmige  Tönung  durch  irgend  einen 
überraschenden  Farbfleck   lebendig  zu  machen.    Mutter  Natur  macht  es, 
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wie  wir  gesehen  haben,  ganz  genau  so,  und  die  Nachahmung  dieser  Effekte 
ist  echt  ostasiatisch.  Auch  die  Japanmeister  haben  sie  geliebt.  Die  präch- 
tigste Probe  hierfür  gibt  zweifellos  das  Berliner  Zitronenblatt  mit  dem 
mächtigen  Fleck  der  Baumwanze  (Tafel  34).  Gelb  gegen  Schwarz  ist  ohne- 
hin eine  der  herrlichsten  heraldischen  Zusammenstellungen.  Aber  im  „Senf- 
korngarten" finden  wir  noch  größere  Monotonien  überwunden.  Das  Fels- 
gestein Tafel  18  würde  trist  wirken,  wenn  nicht  der  flammende  Nelkenflor 
dagegen  gesetzt  wäre.  Der  eine  rote  Punkt  des  Marienkäfers  Tafel  20  weckt 
das  überzarte  Gelb  und  Grün  des  Fruchtzweiges  aus  dem  Schlummer,  und 
das  Schneeballblatt  Tafel  23  würde  ebenso  weichlich  wie  ermüdend  wirken, 
wenn  nicht  oben  die  prächtigen  Röslein  ihr  Rot  anzündeten.  In  eine  Linie 
mit  dem  Zitronenblatt  gehört  das  schöne  Blatt  mit  dem  Bockkäfer  Tafel  16. 
Trotz  angestrebter  sonniger  Buntheit  würde  es  monoton  aussehen,  wenn  nicht 
der  prachtvolle  schwarzweiße  Panzerträger  hineingesetzt  wäre.  Übrigens 
schwebt  er  merkwürdig  in  der  Luft  .... 

Ich  liebe  den  chinesischen  Farbdruck  leidenschaftlich  und  freue  mich, 
einige  gute  Proben  zu  besitzen. 

Versonnene,  „selige  Ode".  Was  die  Großen  des  Hofes  beginnen,  ob  an 
den  Grenzen  des  Reiches  das  Blut  von  Aufrührern  vergossen  wird,  ob  un- 
weit der  Werkstatt  des  Künstlers  ein  Dutzend  von  Verbrechern  grausam 
gemartert  wird,  alles  ist  ausgeschaltet.  Die  tobende  Welt  steht  still.  Hier 
gilt  nur  VERTIEFUNG  in  den  Gegenstand,  so  winzig  er  sein  mag,  und 
das  fortwährende  Abgewinnen  immer  neuer  Reize,  wie  sie  nur  große  Künst- 
ler den  Vorlagen  einhauchen  konnten.  Nicht  was  eine  Lotusblüte  IST,  son- 
dern was  sie  nach  der  Vermählung  mit  dem  Genius  des  Meisters  GEBIERT, 
DAS  ist  das  Wesen  der  Chinakunst.  Die  Kunst  wird  seine  Geliebte,  die 
nie  alternde  Reize  besitzt.  Unausschöpfbar  sind  die  Möglichkeiten  der  an- 
regenden Naturformen,  jeder  Windhauch  kann  dem  Betrachter  einer  Pflanze, 
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jede  Spannung  der  Adern  eines  Schmetterlingsflügels  dem  sinnenden  Beob- 
achter neue  Herrlichkeiten  zeigen.  Wir  empfinden  von  Blatt  zu  Blatt,  daß 
der  Sais-Schleier  ruckweise  weggezogen  wird,  aber  nie  GAN  Z !  Ungelöste 
Reste  bleiben,  und  immer  neue  Farbensymphonien  zeigen,  daß  auch  der 
Künstler  sein  Gebiet  nie  erschöpft  hat. 

In  diese  Stimmung  des  Genießens  wird  uns  nun  der  Fehdehandschuh 
hineingeworfen;  Wo  bleibt  der  JAPANISCHE  FARBENHOLZ- 
SCHNITT? Er  hat  sich  bei  der  aufgezwungenen  Parallele  harte  Worte 
sagen  lassen  müssen,  und  jemand  fand  ihn  gegen  China  „roh". 

In  dem  famosen  DOHEI-Buch,  dessen  Illustrationen  wir  HARUNO- 
BUS Gnaden  verdanken'),  wird  über  zwei  fast  gleiche  Schönheiten  ge- 
stritten. Ein  Gott  entscheidet:  Beide  sind  eigentlich  vollendet,  aber  die 
geschminkte  Kulturschönheit  ist  das  „Weibchen",  die  ungeschminkte  Natur- 
schönheit ist  das  „Männchen".  Dies  prächtige  Bild  darf  auf  unsre  Frage 
angewendet  werden:  Der  chinesische  Farbdruck  ist  durchaus  FEMININ, 
raffiniert  durch  Kultur,  überfein,  überzart,  eine  sehr  reife  Schönheit,  eine 
Frucht,  für  deren  glänzende  Schale  man  Faulflecke  fürchtet,  der  japanische 
Holzschnitt  ist  MASKULIN,  gewiß  bisweilen  ein  weniges  roh  und  brüsk, 
aber  metallen.  Schon  daß  der  Chinafarbdruck  nicht  SELBSTZWECK  ist, 
sondern  nur  REPRODUZIERT,  also  REZEPTIV  ist,  sichert  ihm  das 
Prädikat  des  Femininen.  Man  betrachte  nur  die  Dutzende  von  Bambus- 
studien aus  dem  „Senfkorngarten"!  Entzückende  Grisaillen,  reizende,  oft 
überraschende  Varianten  in  den  feinsten  Einzelheiten,  aber  die  Gesamt- 
wirkung monoton. 

Wir  kennen  ja  gar  nicht  die  ORIGINALE  dieser  Reproduktionen! 
Waren  alles  berühmte  alte  Gemälde  oder  ein  großer  Teil  ad  hoc  gemachte 

')  Vgl.  meine  „Harunobu-Studien",  2,  S.  72  ff.  — 
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Pinselübungen?  Erst  wenn  wir  sie  GENAU  kennen,  können  wir  ein  Urteil 
fällen,  wie  weit  sie  von  den  Drucken  getroffen  oder  ERSETZT  worden 
sind.  Denn  die  Drucke  WOLLEN  gar  keine  Eigenkunst  sein,  sondern  nur 
eine  Krücke  für  den  Schüler,  der  laufen  lernen  will. 

Von  einer  PARALLELE  also  kann  füglich  keine  Rede  sein.  Höchstens 
wenn  man  zwischen  den  REPRODUKTIONSwerken  der  Japaner,  die 
Gemälde  wiedergeben,  und  diesen  Blättern  einen  Vergleich  zieht.  Und  fällt 
er  zu  CHINAS  Gunsten  aus,  —  und  ich  GLAUBE  das,  obgleich  ich  die 
chinesischen  ORIGINALE  so  wenig  kenne,  wie  wohl  ALLE  bisherigen 
Publizisten,  —  so  ist  damit  dem  EIGENTLICHEN  Holzschnitt  Japans 
kein  Abbruch  getan!  Ich  habe  wiederholt  betont,  daß  die  japanischen  Re- 
produktionswerke erst  in  ZWEITER  LINIE  in  Frage  kommen.  Der 
EIGENTLICHE  Holzschnitt  will  etwas  ganz  andres:  Ergibt  das  moderne 
Leben  seiner  Zeit  wieder  in  all'  seiner  Quecksilbrigkeit,  er  erfindet  SELBST 
Farbenreize,  die  mit  dem  Kolorit  der  Gemälde  gar  nichts  zu  tun  haben.  Man 
vergleiche  nur  ein  Schauspieler-Hoso-e  des  KATSUKAWA  SHUNSHÖ 
mit  einem  seiner  zahlreichen  Gemälde!^)  Da  sind  zwei  völlig  verschiedene 
Menschen,  die  zu  uns  sprechen. 

So  ist  der  Chinafarbdruck  in  allererster  Linie  Surrogat  für  die  Handmalerei, 
der  Japanholzschnitt,  ob  man  ihn  künstlerisch  hoch  oder  niedrig  wertet, 
ein  völlig  selbständiger  Faktor,  der  seine  Ausdrucksformen  mit  seiner 
EIGENEN  TECHNIK  vermählt. 

Dazu  kommt  noch  ein  Umstand,  der  bei  der  Beurteilung  gar  nicht  hoch 
genug  geschätzt  werden  kann:  Das  sind  dieUNREGELMÄSSIGKEITEN 
und  die  ZUFÄLLE,  die  VERDRUCKTEN  Konturen  und  die  CHAN- 
GIERENDEN Flächen,  die  jedes  Einzelexemplar  zu  einem  Individuum  für 

')  Wir  können  deren  verschiedene  in  vortrefflichen  Farbenreproduktionen  aus  Japan 
genießen. 
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sich  gestalten  und  nun  für  UN  SERN  Blick  gänzlich  ungewollte  Reize  aus- 
lösen. Einen  Harunobu-Druck,  bei  dem  Fläche  gegen  Kontur  nicht  scharf 
abgegrenzt  ist,  werten  wir  geringer,  als  einen  tadellosen  Abzug,  —  bei  den 
Chinablättern  ist  das  umgekehrt:  Je  glatter  der  Abzug,  desto  nüchterner 
wirken  sie.  Ihre  Unregelmäßigkeiten  dagegen  täuschen  verlaufende  Aquarell- 
flecke des  tätigen  Pinsels  hervor! 

EMIL  ORLIK  prägte  ein  kühnes  Wort:  „Wehe,  wenn  die  chinesischen 
Farbenholzschnitte  in  Mode  kommen!  Dann  muß  der  japanische  Farben- 
holzschnitt neuerlich  büßen."  ')  Hier  spricht  der  echte  Orlik,  der  Künstler! 
Ja,  WENN  wir  Hunderttausende  von  Chinadrucken  auf  den  Markt  werfen 
könnten,  —  sie  würden  übrigens  in  der  Langenweile  ersterben!  —  dann 
KÖNNTE  man^vielleicht  von  einer  Parallele  des  Sammlerinteresses  reden. 
Aber  diese  wundervollen  Produkte  des  Reiches  der  Mitte  bleiben  Raritäten. 
Seit  KAEMPFERS  Tagen  kennen  wir  ihren  Wert,  und  doch  bHeb  ihre 
Zahl  stets  gering.  Sie  zählen  etwa  ein  paar  Hundert,  der  Japanholzschnitt 
HundertTAUSENDE!  Von  SAMMLUNGEN  also  in  ausgedehnterem 
Maße,  das  auch  nur  entfernt  an  Japansammlungen  heranreicht,  dürfte  in  ab- 
sehbarer Zeit  keine  Rede  sein. 

Es  ist  auch  gut  so.  Der  Kunstgenuß  bleibt  größer,  als  wenn  ein  embarras 
de  richesse  von  sehr  gleichartigen  Stoffen  uns  ermüden  würde. 

Und  wenn  meine  Augen  sich  in  dem  seidenen  Froufrou  der  chinesischen 
Päonienblätter  verirren,  wenn  der  blaßblaue  Bambus  in  seiner  Überzartheit 
vergessen  läßt,  daß  seine  Blätter  bis  auf's  Blut  schneiden  können,  wenn  das 
Flirren  der  kaum  konturierten  Chrysanthemenkelche  die  Blicke  sonnen- 
scheinig blendet  und  die  Federn  der  Vögel  jeden  Gedanken  unterdrücken, 
daß  die  Besitzer  dieses  weichen  Schmuckes  auch  schreien  können,  dann  — 

')  Aus  der  Einleitung  der  Marees-Mappe. 
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flüchte  ich  zu  dem  ZARTESTEN  der  Japanmeister,  dem  heitren  HARU- 
NOBU,  und  finde  in  diesem  gegen  ANDRE  Japanmeister  so  überzier- 
lichen Könner  und  Farbengenießer  plötzlich  den  STARKEN  MANN,  der 
gleich  dem  MINAMOTO  UTAMARO  über  chinesische  WeibHchkeit 
lächelt .... 

Auch  der  verfeinerte  Kulturmensch  hat  nach  dem  Genuß  vieler  Süßig- 
keiten die  heiße  Sehnsucht  nach  einem  Schluck  Kognak.  Den  holden  Dichter 
Li-Tai-Pe  in  allen  Ehren!  Es  ist  famos,  seine  Empfindungen  nachzuempfin- 
den, und  die  Stimmungsmalerei  des  Palastes  von  Tschao-Yang  gleicht  einem 
Pfirsich  ä  la  Melba.  Aber  in  diesem  Farbensinnen  und  Farben  ER  sinnen 
fehlt  eins:  Die  TAT!  Es  galt  in  Japan,  das  in  Chinas  Traditionen  schwelgte, 
als  plebejische  Roheit,  als  die  Mimen  von  Volkes  Gnaden  die  feierlichen 
Masken  der  Vergangenheit  abnahmen  und  ihre  nackten  Gesichter  mit  zucken- 
dem Mienenspiel  zeigten.  Die  Hellenen  der  Sophoklestage  würden  es  auch 
als  eine  Roheit  empfunden  haben.  Aber  das  steht  doch  fest:  Die  SCHAU- 
SPIELKUNST wurde  in  Japan  erst  GEBOREN,  als  ICHIKAWA 
DANJURO  I.  diese  unerhört  kühne  Tat  vollbrachte. 

Japan  klirrte  noch  in  Waffen,  als  China  sich  längst  uralt  und  müde  fühlte. 
Genau  wie  das  gepanzerte  Rom  aus  dem  am  Boden  liegenden  Hellas  seine 
Kunst  befruchten  ließ,  hatte  es  Japan  Jahrhunderte  lang  gemacht.  Seine 
Malerei  lag  ausschUeßlich  in  den  Händen  der  Adelsgeschlechter  und  war  in 
der  Tokugawa-Zeit  schließlich  von  demselben  Marasmus  angekränkelt,  an 
dem  China  allmählich  verdämmerte.  Da  trat  zum  erstenmal  ein  völkisdi 
empfindender  Künstler  auf,  IWASA  MATABEE  (1577—1650),  gleich 
seinen  Kollegen  aus  alter  Rittersippe,  und  doch  der  Reigenführer  von  Hun- 
derten bürgerlicher  Künstler.  Er  schuf  die  Volksbilder,  die  „bewegliche 
Welt",  ukiyo-e,  aus  seiner  Eigenart  holte  MORONOBU  seine  Anregungen, 
und   der  von  ihm  zur  Berühmtheit  gebrachte  Japanholzschnitt  war  der 
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Pulsschlag  des  Volksherzens,  der  AKT  NATIONALER  SELBST- 
BESINNUNG. „JAPANISCHE  MALER"  nennen  sich  nun  die  Ukiyo- 
e-Meister  mit  leicht  verächtlichem  Seitenblick  auf  das  alte  China  und  seine 
Nachbeter  und  Nachtreter  in  ihrem  eigenen  Volk.  Sie  waren  davon  über- 
zeugt, daß  sie  mit  ihrer  Holzschnittkunst  ein  gänzlich  neues  Element  ge- 
bracht hatten. 

Gewiß  steht  auch  der  stärkste  Eigenmensch  auf  den  Schultern  der  Ver- 
gangenheit. DIE  TECHNIK  DER  CHINESISCHEN  DRUCKE 
HAT  MORONOBUNICHTÜBERNOMMEN;  er  und  seine  Hunderte 
von  Nachfolgern  arbeiteten  nur  mit  Holzstöcken,  wenn  nicht  einmal  eine 
gelegentliche  Laune  sie  auf  andres  Material  brachte.  Und  die  kräftigen  mit 
Korallrot  oder  mit  Lack  und  Gold  handgefärbten  Schauspieler-  und  Damen- 
blätter der  TORIl  und  des  OKUMURA  MASANOBU  haben  mit  dem 
chinesischen  Farben-  und  Formenempfinden  nicht  das  Geringste  gemein, 
sondern  sind  völlig  autochthon. 

Daß  MASANOBU  chinesische  Farbdrucke" kannte,  ist  fraglos,  1748 
wurde  ja  der  „Senfkorngarten"  auch  in  Japan  gedruckt.  Aber  als  er  im 
Anfang  der  vierziger  Jahre  desselben  Jahrhunderts  den  Zweifarbendruck  mit 
Holzplatten  einführte,  da  hat  er  von  chinesischer  Technik  so  wenig  über- 
nommen, wie  später  HARUNOBU  auf  seinen  berühmten  Drucken  von 
1765.  Das  Neue  lag  gar  nicht  nur  in  der  ausschließlichen  Anwendung  von 
Holzplatten,  sondern  hauptsächlich  in  der  eigenartig  schönen,  nun  immer 
wiederkehrenden  und  schließlich  stereotyp  werdenden  FARBENZU- 
SAMMENSTELLUNG VON  ROSA  UND  GRÜN.  Von  einer  un- 
vollkommenen Farbdrucktechnik  der  Japaner  in  diesen  Zeiten  kann  gar  keine 
Rede  sein.  Wer  es  vermochte,  zwei  Farbplatten  in  dieser  Vollendung  und 
Reinheit  schneiden  zu  lassen,  der  konnte  ebenso  eine  dritte,  vierte  und 
fünfte  schneiden  lassen.    Es  handelt  sich  vielmehr  um  eine  FARBEN- 


77 


DIE  CHINESISCHEN  FARBDRUCKE 

SYMBOLIK,  die,  einmal  erfunden,  nun  jähre-  oder  gar  jahrzehntelang 
den  Geschmack  beherrschte. 

Zuerst  hatte  man,  genau  wie  in  China,  die  schwarzen  Bilder  bunt  aus- 
getuscht, wie  es  einem  gerade  gefiel.  Wäre  man  auf  diesem  Wege  weiter- 
gegangen, so  wäre  man  zum  vollen  Buntdruck  gekommen,  dessen  Kolorit 
kaum  sehr  charakteristisch  ausgefallen  wäre.  Da  kamen  plötzlich  die  TAN- 
Bilder  des  TORII  I  auf,  nur  mit  Korallrot  und  Gelbsaft  gefärbt,  und  ge- 
fielen derartig,  daß  ihre  Färbung  neben  den  einfach  ausgetuschten  Bildern 
etwa  zwanzig  Jahre  Mode  war.  Dann  führte  MAS  ANOBUdieURUSHI-E, 
„Leim-  oder  Lackbilder"  ein  in  Glanzschwarz,  Gelb,  Orange,  teils  mit  Gold- 
pulver belegt,  später  mit  Blau  und  Apfelgrün,  und  in  diese  prächtigen 
Farbflecke  wurde  gegen  1725  das  BENI  oder  Karminrosa  eingefügt. 
Wiederum  dauerte  die  Vorliebe  für  diese  Färbungsart  etwa  zwanzig  Jahre, 
dann  lösten  die  bereits  üppig  Werdende  und  das  Überbunte  Liebende  gegen 
1740  die  nüchternen  Zweifarbendrucke  ab.  Schon  daß  sie  mehr  als  ein  Jahr- 
zehnt lang  nur  bestimmte  Töne  nebeneinander  stellten,  z.  B.  Rosa  gegen 
Grün,  Rostrot  gegen  Gelbrot,  Dunkelblau  gegen  Orange,  aber  niemals  z.  B. 
Dunkelblau  gegen  Rostrot  oder  Rostrot  gegen  Grün,  beweist  den  „symbo- 
lischen Charakter"  der  Färbung. 

Die  Zeit  der  Dreifarbendrucke,  zunächst  wieder  nach  fester  Regel  nur 
Blaugrün,  Hellrot  und  Blaßblau,  trug  bald  einen  gärenden  Charakter.  Schon 
bei  den  Zweifarbendrucken  war  es  bisweilen  vorgekommen,  daß  man  eine 
Platte  auf  die  andre  druckte.  Ich  selbst  besitze  ein  vortreffliches  Beispiel.  Jetzt 
kamen  die  ÜBERDRUCKE  en  vogue,  und  ein  Experimentieren  begann. 

Dabei  ist  festzuhalten,  daß  bei  REPRODUKTIONSWERKEN  längst 
die  chinesische  Art  angewendet  wurde,  wie  ich  das  an  einem  glänzenden 
Beispiel,  einem  Farbdruckbuch  von  1730,  nachgewiesen  habe.^)  In  diesem 

»)  KURTH.  Der  japanische  Holzschnitt,  S.  60  f. 
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Buch  ist  auch  noch  Handaquarellierung  zu  finden.  Wenn  also  die  Japanmeister 
Chinas  Technik  genau  kannten  und  auch  ausübten  und  ihre  ureigensten 
Ukiyo-e-Werke  eben  nicht  in  dieser  Technik  drucken  ließen,  sondern  eigene 
Bahnen  gingen,  so  ist  damit  der  Beweis  gegeben,  daß  sie  nicht  etwa  nicht 
KONNTEN,  sondern  nicht  WOLLTEN!  „ICH  BIN  JAPANISCHER 
MALER",  also  schrieb  auch  SUZUKI  HARUNOBU,  und  es  ist  tragisch, 
daß  sein  kongenialer  Fälscher  SHIBA  KOKWAN  nach  eigenem  Geständ- 
nis') und  unter  Namensnennung  seiner  Vorbilder  seine  Anregungen  aus 
CHINA  holte  und  schließlich  als  reuiger  Sünder  künstlerisch  zugrunde  ging. 

Wieder  war  es  die  FÄRBUNGSART,  die  beim  Aufblühen  des  Farben- 
frühlings unter  Harunobus  Szepter  den  Ausschlag  gab,  nicht  die  beHebig 
vielen  Holzplatten  der  Drucke.  Nach  den  verschiedenen  Farbenkomposi- 
tionen gruppierten  sich  ganze  Künstlerklubs,  die  der  von  Bestellungen 
überschüttete  Großmeister  beschäftigte.  -') 

Jede  Epoche  des  japanischen  Holzschnitts  hat  ihre  Lieblingsfarben.  Ich 
erinnere  nur  an  die  Silbergrundzeit  nach  1790,  an  Erscheinungen  wie  SHA- 
RAKU  und  NAGAYOSHI.  Ich  brauche  nicht  besonders  hervorzuheben, 
daß  hier  jede  Parallele  mit  dem  chinesischen  Farbdruck  versagt. 

Von  einer  Nebenbuhlerschaft  der  beiden  Bereiche  kann  also  auch  in 
künstlerischer  Beziehung  nicht  gesprochen  werden.  Die  diese  Frage  auf- 
warfen und  sofort  zugunsten  Chinas  entschieden,  beherrschten  den  Stoff 
nicht.  Und  ich  selbst  werde  diese  beiden  Kunstprodukte  des  fernen  Ostens 
friedlich  nebenher  weiter  sammeln,  wie  ich  das  bis  jetzt  getan. 

Aber  ebenso  steht  fest,  daß  die  Japanmeister  trotz  ihres  strengen  Natio- 
nalstolzes, der  dem  Utamaro  das  Wort  von  „chinesischen  Hunde-  und  Affen- 

')  KURTH,  Harunobu,  S.  34  ff. 

*)  Vergl.  meine  eingehenden  Ausführungen  in  den  „HARUNOBU-STUDIEN", 
S.  55  ff. 
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malern"  in  den  Mund  legte,  eine  ganze  Reihe  von  ANREGUNGEN  aus 
dem  chinesischen  Farbdruck  übernommen  haben,  unbeschadet  ihrer  künst- 
lerischen Eigenart.  Von  den  mehr  abseits  liegenden  Surimonos  sprach  ich 
schon.  Sicher  ist  auch  die  Kunst  der  Blindpressung,  wie  sie  seit  HARU- 
NOBU,  vielleicht  schon  etwas  früher,  in  Japan  geübt  ward,  aus  China  über- 
nommen. Auf  bestimmte  stilistische  Eigentümlichkeiten  einzugehen,  die  die 
Ukiyo-e-Meister  aus  dem  Reiche  der  Mitte  nahmen,  ist  hier  nicht  der  Ort. 
Ich  habe  es  an  andrer  Stelle  getan. ')  Ebenso  habe  ich  bereits  auf  die  Ver- 
wandtschaft der  Mangwa  des  KATSUSHIKA  HOKUSAI  mit  gewissen 
Teilen  des  „Senfkorngartens"  hingewiesen.    (S.  17  f.) 

Nur  auf  einen  Japanmeister  muß  ich  noch  genauer  eingehen,  der  als  der 
Großmeister  als  solcher  gilt,  MINAMOTO  UTAMARO.  Gerade  ER 
hat  seine  nationale  Stellung  als  „japanischer  Maler"  ausdrücklich  betont.^) 
Ebenso  aber  hat  er  chinesische  Kunst  genau  gekannt  und  studiert  und  ge- 
legentlich einmal  ein  Blatt  in  chinesischem  Stile  gezeichnet.  Seine  Holz- 
schnitte waren  sogar  in  China  beliebt  und  wurden  zu  Tausenden  dorthin 
exportiert,  weshalb  er  sich  einmal  scherzhaft  Kara-maro,  „chinesischer  Maro" 
nennt.*)  Bei  den  zahllosen  Bildern  seiner  schönen  Frauen  hatte  er  keinen 
Grund,  irgend  einen  Seitenblick  nach  dem  Reiche  der  Mitte  zu  werfen. 
Anders  wurde  das,  wenn  er  sich  an  Landschaften  oder  Blumen,  Vögel  und 
Insekten  heranwagte.  Und  wir  besitzen  in  derTat  eine  Grisaille  des  Meisters, 
die  sicher  auf  chinesischen  Einfluß  deutet:  Es  ist  das  zweite  Blatt  des  Albums 
„EHON  KYÖ-GETSU-BÖ"  oder  von  den  „MONDSCHWÄRMERN", 

')  Der  jap.  Holzschnitt,  S.  58.  Die  in  der  Luft  schwebenden  Figuren  des  Harunobu  gehen 
fraglos  auf  chinesische  Art  zurück.  — 

')  KURTH,  Utamaro,  S.  349,  aber  vielleicht  nach  der  Vita  des  Harunobu.  Vgl.  jedoch 
S.  121,  Vorwort  zum  Ehon  shiki  no  hana.  — 

')  Ebenda,  S.  169,  370  und  „Der  jap.  Holzschnitt"  S.  100.  — 
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hat  seine  nationale  Stellung  als  „japanischer  Maler"  ausdrücklich  betont.*) 
Ebenso  aber  hat  er  chü  p<!isrlie  ICinsi  genau  gekannt  und  studiert  und  ge- 
legentlich einmal  fr.  schem  Stile  gezeichnet.  S«ii)c  Hol?,- 
sdinitte 


einen  Seitenblick  nach  dem  Reiche  der  Mitte  7 
das,  wenn  er  sich  an  Landschaften  oder  Blumen,  Vögel  und 
.'acte.  Unci  v^ii  lesilrt  n  in  HerTat  eine  Grisaille  des  Meisters, 

as  zweite  Blatt  des  Albums 
len  „MÖNDSCHWÄRMERN", 


4  Harunobu  g'ehen 


,  S.  349,  aber  vielleicht  nach  der  Vita  des  Harunobu.  Vg-I.  jedoch 
!!  shiki  no  hana.  — 
und  „Der  jap.  Hokschnitt"  S.  100.  — 
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Yedo  1781.  Schon  das  erste  Blatt  zeigt  in  seinen  flotten  Pinien  chinesischen 
Einschlag.  Dies  zweite  aber')  gibt  Grau  in  Grau  ein  clair-de-lune-Bild  so 
fremdartigen  Charakters,  daß  wir  schon  auf  die  Silhouetten  der  beiden 
Wandrer  und  das  utamaresk  gezeichnete  linke  Eckchen  blicken  müssen, 
um  den  Zusammenhang  mit  Japan  nicht  ganz  zu  verlieren.  Fünf  Grauplatten 
scheinen  angewendet  zu  sein,  um  den  „Nebelglanz  in  Busch  und  Tal"  dieser 
merkwürdigen  Mondlandschaft  auszudrücken.  Daneben  treten  zwei  der 
schönsten  Werke  des  Meisters,  das  EHON  MUSHl-ERABI  oder  „DIE 
AUSGEWÄHLTEN  INSEKTEN"  von  1788  und  das  EHON  MOMO- 
CHIDORI  oder  „DIE  HUNDERT  TAUSENDVÖGEL"  von  1789.-) 
In  diesen  beiden  Werken,  deren  Blätter  sich  MINDESTENS  neben  das 
stellen  können,  was  wir  von  chinesischen  Farbdrucken  kennen,  hat  Utamaro 
die  exakteste  Zeichnung  nach  der  Natur,  die  sein  greiser  Lehrer  TORI- 
YAMA  SEKIEN  im  Vorwort  zum  „Insektenbuch"  besonders  rühmt,  mit 
der  raffiniertesten  Farbendrucktechnik  und  malerischen  Motiven  vereinigt.^) 
Zunächst  handelt  es  sich  nicht  um  Wiedergaben  fremder  Werke,  wie  bei  den 
Chinesen,  sondern  um  ureigenste  Erfindung.  Sodann  ging  der  Meister  nicht 
auf  landläufige  Darstellungsformen  zurück,  sondern  auf  Studien  nach  der 
Natur  selbst.  Femer  sind  bei  der  Technik  Register  gezogen,  die  China  gar 
nicht  ahnte.  Zu  dem  von  mir  veranstalteten  Neudruck  haben  japanische 
Künstler  für  das  Blatt  DREISSIG  Platten  gebraucht,  und  auf  verschiedene 
Platten  sind  noch  dazu  zwei  Farbtöne  aufgestrichen!  Blind-  und  Relief- 
pressung kannte  China  auch,  aber  nicht  die  wundervollen  Metalltöne,  vom 
Goldpulver  an  bis  zum  märchenhaft  schönen,  silbrigen  Glimmerüberfang. 

')  Veröffentlicht  in  meinem  „Holzschnitt",  Abb.  56.  — 

')  Neuausgabe  von  mir,  Berlin  1912,  „Die  Momochidori  des  Kitagawa  Utamaro".  — 
•)  Ich  würde  auch  das  „Muschelbuch"  des  Meisters  herangezogen  haben,  wenn  ich  in  China 
dazu  gegenständliche  Parallelen  gefunden  hätte.  — 
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Hier  hat  die  Technik,  und  zwar  die  REINE  HOLZSCHNITTECHNIK, 
einen  Triumph  gefeiert,  hinter  dem  China  zurücktreten  muß.  Trotzdem  ist 
es  bemerkenswert,  daß  in  ein  paar  Blätter  chinesische  Art  hineinklingi.  In 
dem  Buch  über  die  Vögel  ist  es  das  Bild  der  vier  Meisen  auf  dem  Bambus, 
noch  mehr  vielleicht  das  folgende  Bild  mit  dem  Zaunkönig  und  dem  Schnepfen- 
paar. Hier  tritt  die  straffere  Konturzeichnung  gegen  die  Gruppierung  male- 
rischer Flecke  zurück,  und  das  zweitgenannte  Bild  wird  dadurch  zu  einem 
der  stimmungsvollsten,  allerdings  auch  femininsten  des  ganzen  Werkes.  Das 
„Insektenbuch"  wäre  in  seiner  technischenVollendung  für  einen  chinesischen 
Farbdrucker  unerreichbar  gewesen.  China  hätte  sich  ja  auch  gar  nicht  den 
Import  von  Utamaro-Blättern  zumuten  lassen,  wenn  es  nicht  begriffen  hätte, 
daß  der  Größere  über  es  gekommen  sei,  und  die  Reproduktion  der  mit 
höchstem  Raffinement  gedrudcten  Zikade  auf  der  Gurke  war  den  damaligen 
Chinesen  sicher  so  unausführbar,  wie  den  heutigen  Japanern,  die  eine  ganz 
jammervolle  Ausgabe  des  „Insektenbuchs"  (1892)  verübt  haben.  Aber 
manche  Blätter  muten  doch  etwas  chinesisch  an,  besonders  die,  auf  denen 
nur  die  Insekten  schwarze  Konturen  zeigen,  oder  ein  en  relief  gegebener 
Maiskolben,  am  meisten  wieder  eine  GRISAILLE  des  Utamaro,  das  Blatt 
mit  den  Glühkäfern,  das  zwar  die  Zartheit  chinesischer  Graudrucke  nicht 
erreicht,  dafür  aber  wesentlich  kraftvoller  und  männlicher  wirkt. 

Ich  hoffe,  daß  es  mir  gelungen  ist,  ein  Vorurteil  zu  zerstören,  das  in 
manchen  lockenden  Becher  einen  Wermutstropfen  geworfen  hat. 

ES  WIRD  NIEMALS  MÖGLICH  SEIN,  CHINADRUCKE  SO 
ZU  SAMMELN,  WIE  JAPANHOLZSCHNITTE.  Das  werden  die 
Sammler  bald  erkennen. 

Und:  EINE  PARALLELE  ZWISCHEN  CHINESISCHEN  FARB- 
DRUCKEN UND  JAPANHOLZSCHNITTEN  KANN  NICHT 
GEZOGEN  WERDEN. 
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Ostasiens  Luft  umfängt  beide  Kunstübungen  in  gleicherweise,  denen  es 
auch  niemals  eingefallen  ist,  in  Nebenbuhlerschaft  zu  treten.  Der  Lotus 
blüht  ebenso  herrlich  in  den  Seen  Chinas,  wie  in  dem  berühmten  Tempel- 
teich vonYedo.  Wir  können  die  Reize  beider  Reiche  völlig  harmonisch  auf 
uns  wirken  lassen,  und  die  Blumenpoesien  des  „Senfkomgartens"  können 
den  andachtsvollen  Betrachter  ebenso  zu  Dithyramben  hinreißen,  wie  der 
märchenschöne  Silberglanz  im  „Muschelbach"  des  Utamaro.  Also  sprach 
THU-FU:') 

Der  göttliche  Rausch  begeistert  den  Dichter: 
die  Verse  strömen  ihm  aus  dem  Pinsel, 

Er  fürchtet  nur,  die  Fackeln  könnten  verlöschen, 
eh'  er  sie  aufs  Papier  geschrieben. 


■)  HANS  HEILMANN,  Chinesische  Lyrik,  S.  72. 
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'„  34  (farbig).  Baumwanze  und  Zitronenzweig.  Farbdruck  mit  Blindpressung. 
35  (schwarz).  Gelber  Vogel  auf  Baumblütenzweig. 'Aus  der  „Zehn-Bambus- 
Halle". 

„  36  (farbig).  Felslandschaft.  Aus  dem  „Senfkorngarten",  Band  I,  Teil  5, 
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NACHBEMERKUNG: 

Einen  großen  Teil  der  prächtigen  Orlik-Blätter  aus  der  „Zehn-Bambus-Halle"  hat 

inzwischen  die  Firma  ALTKUNST-Berlin  (Herr  H.  BURGHARD)  erworben. 

In  den  Texten  fand  ich  das  Datum  1682. 
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